MICHEL FOUCAULT MICHEL FOUCAULT Programe Publicarea a fost realizată în cadrul programului „Pușkin” cu sprijinul Ministerului Afacerilor Externe francez și al Ambasadei Franței în Rusia Ouvrage realize dans le cadre du program daide ă la publication Poucbkine avec le soutien du Ministere des Affaires Etrangeres jrangais et de t Ambassador de France en Russia MICHEL FOUCAULT LA PEINTURE DE MANET suivi de MICHEL FOUCAULT, UN RESPECT SOUS LA DIRECTION DE MARYVONNE SAISON Cu Dominique Chateau, Thierry de Duve, Claude Imbert, Blandine Kriegel, David Mărie, Catherine Perret, Carole Talon-Hugon și Rachida Triki MICHEL FOUCAULT PICTURA MANET cu aplicare MICHEL FOUCAULT, UITE EDITORAT DE MARIVONNE SEASON Dominique Chateau, Thierry de Duve, Claude Imbert, Blunden Kriegel, David Marie, Catherine Perret, Karol Talon-Hugon și Rashida Tricky Traducere din franceză de A V Dyakov Sankt Petersburg „Vladimir Dal” UDC BBC F FukoM Pictură de Manet — Vladimir Dal, ISBN - - - - Prelegerea Michel Foucault „Pictura Manet” a fost citită în în Tunisia și a fost considerată pierdută multă vreme Acest text, restaurat datorită eforturilor cercetătorilor lucrării sale, este singura urmă a unei cărți nescrise despre celebrul artist francez Edouard Manet Foucault oferă o analiză virtuoasă a celor mai faimoase pânze ale lui Manet, folosind procedeele de cercetare „arheologică” care l-au făcut celebru Textul lui Foucault însoțește o serie de articole, care se bazează pe colocviul din noiembrie Michel Foucault, a Look Această publicație vă permite să aruncați o privire nouă asupra uneia dintre cele mai interesante perioade din opera lui Foucault, precum și asupra artei lui E Manet Cartea este destinată filozofilor, istoricilor, criticilor de artă și oricărei persoane interesate de starea actuală a gândirii estetice ISBN - - - - ISBN - - - (franceză) © Editions du Seuil, © Ediție în limba rusă Editura „Vladimir Dal”, © A V Dyakov, traducere, © P Paley, design, Această colecție prezintă prelegeri, discursuri și seminarii ușor editate Se distinge și se definește printr-un dublu principiu Aici vor fi publicate doar transcrieri ale evenimentelor de gândire orală Urmele sale, scrise sau altfel (note, înregistrări pe bandă etc ) folosite ca material de bază, vor fi întotdeauna descifrate cât mai aproape de starea lor inițială Monumentele scrise sunt ecoul vorbirii, nu al scrisului, transferul spațiului public în altul și nu „publicație” Thierry Marchese și Dominique Seglar Sezonul Marivonne INTRODUCERE Nimic nu excită mai mult decât ceea ce nu a văzut lumina; subestimarea generează zvonuri: Michel Foucault ar fi scris mai mult de o sută de pagini despre Manet și nimeni nu vrea să creadă că au dispărut Realitatea este dezamăgitoare; Daniel Defer susține: Foucault a lucrat mult la lucrarea lui Manet, a făcut numeroase note, a fost foarte interesat de atelierul Couture, dar a finalizat doar o prelegere susținută cu unele variații în la Milano, în la Tokyo și Florența, iar apoi, în , în Tunisia Deși, după cum reiese din proiectul de acord din cu editura Minuit, cartea despre Mana are un nume: „Negru și culoare”, ea există ca o carte mallar-mean Prelegerea a fost susținută sub titlul „Pictură de Manet” Ar trebui privită ca parte a unei cărți pierdute sau ca ceea ce l-a făcut pe Foucault să abandoneze cartea? Este o urmă a unei capodopere care nu a văzut niciodată lumina zilei sau dovada unei iluzii pierdute? În lipsa oricărei urme de discursuri pierdute, misterele cu care este înconjurat Manet alimentează curiozitatea, zvonurile înmulțesc interpretările și fără temei declarații De aici efortul frenetic, în lipsa unei căi mai bune, de a intra în posesia textului Prelegerii Toată lumea știe ce poate face dorința: texte circulă în subteran, transcrieri care se pretind a fi literale, aproximative sau inexacte, ilegitime și ilegale Este necesar să tragem concluzia de aici că textele needitate vor trăi ca până acum? Vocea lui Foucault se mai aude și astăzi: există (cel puțin) o înregistrare a unei prelegeri la Tunis în Compararea acestui discurs în direct cu o publicație ulterioară , care nu are dreptul de a exista, a dat naștere dorinței de a face un adevărat transcriere Își va ocupa locul cuvenit în colecția „Urme ecrite”, stând între vorbire și scris, ca un text vorbit în care suflarea și ritmul vorbirii orale sunt date cititorului Este imposibil să nu amintim de lunga istorie a creării textului, pentru că a fost doar o ficțiune, în timp ce ceea ce se poate citi sub titlul „Pictură de Manet” ar fi trebuit să aibă statut de document Prima etapă: zvonuri despre text, căutarea lui și găsirea acestei casete și entuziasmul de a recunoaște vocea Fără ajutorul prietenilor mei tunisieni, Fathi și Rashida Tricky, nu ar fi fost posibil: datorită lor, mi-au fost puse la dispoziție înregistrarea audio și ediția specială din a Cahiers de Tunisie dedicată lui Foucault A doua etapă: o retranscriere minuțioasă a prelegerii, însoțită de tot felul de incidente: cu puțin timp înainte de final, înregistrarea a fost întreruptă În timp ce unul sau altul căuta un record complet, Daniel De- Les Cahiers de Tunisia l et ' trimestru nr - P - Transcris de Rashida Triki opt Fer, care a lucrat cu Foucault la pregătirea prelegerii și s-a implicat activ în selecția foliilor transparente folosite în Tunisia, m-a ajutat să reconstruiesc versiunea originală, pe baza înregistrării pe care o avea atunci Atunci s-a maturizat ideea că este necesară refacerea unui text merituos, care să evite răspândirea „falsurilor” Societatea Franceză de Estetică a decis să-l publice ca supliment la buletinul lor anual din aprilie Ultima parte a acestei versiuni de transcriere reproduce un text tunisian ușor corectat: căutarea unei înregistrări lizibile a sfârșitului prelegerii a fost în zadar Apoi a început o altă poveste, legată de primirea acestui text necunoscut anterior cu un statut nedefinit: puterea lui provocatoare era incontestabilă, a cerut revizuire, a dat naștere unei duble reflecții atât asupra lui Foucault, cât și asupra lui Manet În noiembrie , a avut loc un colocviu dedicat acestui text și numit „Michel Foucault, o privire” Vorbitorii și publicul și-au dorit ca rapoartele să poată fi citite Așa a luat naștere proiectul publicării în colecția „Traces ecrites” reflectând reacțiile la prezentarea orală În acel moment, s-a întâmplat neașteptat: Dominique Seglar a găsit în arhivele ei o copie completă a înregistrării prelegerii pe care i-o dăduse Didier Eribon Deci textul prezentat aici este transcrierea „științifică” completă a înregistrării din În această ediție, am reținut contribuțiile autorilor referitor la ediția din , citând paginile textului final citat aici În primul rând, trebuie subliniată integritatea cărții astfel create: vorbitorii se unesc și împărtășesc neapărat comunitatea obiectului oferit atenției lor, spre care se îndreaptă în cercetările lor la sfârșitul anului , treizeci și trei de ani după Prelegere În timpul care s-a scurs între discursurile lui Foucault și echipa de autori, cercetările despre Foucault și Manet au progresat: colocviul a fost construit tocmai pe această pauză; în plus, până în a fost nevoie de regândire a filozofiei primei și picturii celei de-a doua, precum și a imposibilității de a corela ceea ce s-a văzut și ce s-a spus În textul citat, totul ține de viziune - viziunea pe care o întreabă Foucault despre ceea ce vede el la Manet, părerile vorbitorilor corelate cu această viziune și, în final, opiniile care se intersectează asupra celorlalți și asupra sinelui Pluralitatea vederilor nu corespunde numai unității topice, dată de dispozitivul folosit, iar fragmentarea textelor în agregat stabilește ritmul respirației singulare, corespunzător fluctuațiilor punctelor de vedere, valurilor și fluctuațiilor gândirii vii Cititorul este invitat să retragă întreaga călătorie, începând cu Prelecția, ilustrată cu reproduceri ale picturilor lui Manet, așa cum Foucault le-a arătat ascultătorilor săi transparențe Am încercat să transmit cât mai exact cuvintele lui Foucault, fără să încerc să refac textul scris, pe care filozoful nu l-a avut niciodată Nu am încercat să elimin semnele vorbirii orale, neconsiderându-mă obligat să refac totul în mod explicit În original - douăzeci (aprox per ) zece erori aleatorii, repetări sau conversii Adăugările făcute la titlurile paragrafelor (corespunzând instrucțiunilor filosofului) și denumirile transparențelor demonstrate sunt evidențiate cu caractere cursive Trebuie să ne amintim de plăcerea lui Foucault de a privi un tablou, pe care o exprimă în : „Ceea ce îmi place cu adevărat la pictură este că trebuie privit Așa mă odihnesc Acesta este unul dintre rarele lucruri despre care aș putea scrie pentru distracție și fără a mă certa cu nimeni Nu cred că am nicio atitudine tactică sau strategică față de pictură ” Întrebat dacă este gata să privească totul fără discernământ, clarifică: „Cred că da; Sunt fascinată de toate trucurile lui Manet, absolut totul mă intrigă Totul la el mă uimește ” Așa se pune întrebarea lui Manet Va fi reluat prin prelegeri, dar deja în contextul unei prelegeri: Rashida Tricky începe prin a aminti de șederea lui Foucault în Tunisia Foucault trebuie să se fi simțit suficient de liber în Tunisia pentru a vorbi despre pictură atât în prelegerile sale, cât și în spectacole În plus, a fost o experiență politică suficient de intensă pentru ca observatorii să poată identifica momentul radicalizării poziției foucaultiene Fără a deveni obiectul unei tematizări directe, problema legăturii dintre estetică și politică, să spun adevărul, este mai clar dezvoltată la colocviu decât în textele adunate în această carte, cu toate acestea, se dovedește a fi înscrisă în aceste pagini Foucault M Dits et Ecrits Paris: Gallimard, voi Voi II p v Ibid unsprezece Rashida Tricki subliniază că, concentrându-se în primul rând pe studiile Renașterii italiene, Foucault propune un discurs asupra artei care este poziționat între istoria artei și estetică, dând astfel naștere unei noțiuni spațiale conform căreia pictura este o ilustrare exemplară a unei noi configurații a cunoașterii Poziția lui Manet în istoria picturii ne permite doar să vedem o astfel de problemă: Karol Talon-Hugon ne ajută să înțelegem acest lucru Georges Bataille, Michel Foucault și Michael Fried, - în spiritul criticii formaliste, au fost de acord să vadă în opera lui Manet „pictura așa cum este” După Bataille, lipsită de expresivitate, în ciuda subiectului său, pictura lui Manet așa cum este, redusă la un numitor comun, transmite puterea misterioasă a lucrurilor Până la urmă, Manet face evidente condițiile reprezentării, subliniind caracteristicile materiale ale spațiului său, inventând, după Foucault, „pictura-obiect” Atrăgând atenția privitorului său asupra a ceea ce își propune să vadă, pictura lui Manet, potrivit lui Fried, rupe de tradiție Aceste trei puncte de vedere, după cum conchide Karol Talon-Yugon, fac posibilă înțelegerea uluire a privitorului David Marie constată divergența dintre punctele de vedere ale lui Foucault și Fried: filozoful îl prezintă pe Manet drept primul artist al secolului XX, în timp ce, potrivit istoricului de artă, care susține că Manet schimbă locul atribuit în mod tradițional privitorului, el este ultimul martor al erei care trece Dacă critica formalismului lui Greenberg i-a permis lui Fried să se elibereze de cadrul abordării formaliste, atunci Foucault, cel puțin în , rămâne adeptul lui: pentru a veni la o mișcare care captează privitorul, el este respins de materialitatea pânzei Totuși, textul nu leagă revoluția formală de deplasarea spectatorului: perceptorul readuce mobilitatea reprezentării corespunzătoare a jocului privirii Astfel, tocmai mobilitatea spectatorului este accentuată în logica formalistă, iar David Marie subliniază „încălcarea reprezentării” identificată de Foucault, astfel încât Fried, la douăzeci și cinci de ani de la Prelegere, a putut, ca să spunem așa, să deducă consecințe din acesta, completând prevederile foucaultiene Barul de la Folies Bergère este un tablou care îi permite lui Foucault să se îndrepte spre libertatea de mișcare Thierry de Duve se uită la această imagine, continuând conversația despre modernitatea lui Manet și formalismul lui Foucault; semnificația artistului, în opinia sa, este determinată de mobilitatea oferită privitorului Reconstrucția optico-detective îi permite să arate cum Foucault a atins adevărul, care, totuși, l-a ocolit Deși filozoful în prelegerea sa a arătat cum „se vede pe sine invizibil”, el nu a dezvăluit „mecanicia care dezvăluie privitorului invizibilitatea locului său” Nedorind să interpreteze concluzia sa, istoricul de artă caută să arate „cum este construit tabloul”; el laudă perspicacitatea privirii lui Foucault, a cărei eroare nu îi subminează diagnosticul Rămâne întrebarea modernismului lui Foucault, iar Thierry de Duve îi lasă pe Catherine Perrier să vorbească Tipul de expresie modernist, reinterpretat din perspectiva arheologiei foucaultiane, constituie spațiul de reprezentare căruia îi aparținem și acum Dacă Manet încearcă să alunge reprezentarea, atunci Catherine Pe Rier vede în acest act de consens, reprodus de filozof, propriul secret: când Foucault analizează invizibilul-nereprezentabilul, prezentând imaginea în sine ca „obiect real în spațiul real”, „o experiență imaginară a privirii”, nu urmează „diagnosticul epistemo-critic”, bazat pe obiectivitatea tabloului Astfel, Catherine Perrier revizuiește tipul modernist de expresivitate, ignorând încercările de a-l caracteriza prin „divergența dintre sensibilitatea estetică și critica epistemologică” Tipul modernist de expresivitate respinge convenția, conchide autorul, iar Foucault se eliberează de ea în două texte ulterioare consacrate artei în și , dezvăluind coincidența „acțiunii, imaginii și convenției” Vorbitorii care au vorbit despre ceea ce aduce astăzi acest text despre Manet au ridicat cu insistență problema statutului discursului în prelegerea lui Foucault Dominique Chateau, bazându-se pe reflecțiile sale asupra artelor plastice și esteticii, revizuiește conceptul de „formație discursivă” în articularea sa cu știința El abordează dubla rezistență a enunțurilor și formațiunilor discursive ale „orice centrare epistemologică” și pledează pentru o estetică care să țină cont de istoricitate Rămâne deschisă întrebarea statutului tabloului în optica formației discursive Referirea la dialogul dintre Foucault și Magritte, unde pictura este privită ca o arhivă, nu dă naștere să se vorbească despre rezistența purtătorului, iar Dominique Chateau se întreabă dacă merită să se declare independența picturii față de cunoaștere paisprezece Cu toate acestea, nu ar fi prea îndrăzneț să sugerăm că Foucault este la fel de implicat în fenomenologie precum este în structuralism? Referirea la pictura-obiect, spune Blunden Kriegel, „are un caracter fenomenologic”: în prelegerea despre Manet, ea relevă o apropiere de Merleau-Ponty și o distanță de neo-kantianism, care este baza filozofică a structuralismului foucaultian Scriitorul Foucault, atent la artă, cu tot interesul pentru epistemologie, „nu exclude primatul fenomenologiei”, ci le împacă Mai degrabă decât afirmațiile disjunse din The Archaeology of Knowledge, Blunden Kriegel preferă viziunea loquacioasă a lui Foucault și dorința lui de a construi o „concepție imanentă asupra creativității umane” – o pictură pe care artiștii o produc din „vizibil și invizibil” Sub titlul „Drepturile imaginii”, Claude Imbert ridică întrebarea pe care pictura o pune lui Foucault, pe măsură ce se dezvoltă în economia creativității „Crecendo aporetic” realizat în prelegere face apel la un dialog cu Magritte, preluând ironia sicrielor de pe balcon din seria „Perspective” În Trădarea picturii, Foucault vede deconstrucția caligramei: „Ob? vremurile lui Magritte, - scrie Claude Imbert, - interferează cu recunoașterea Se trasează o linie „care leagă traiectoria lui Manet” cu Rothko, Mondrian, Klee sau Magritte, dar mai există o linie care se ivește la citirea catalogului expoziției lui Fromanger Imaginea modernă își găsește dimensiunile între fotografie și pictură Claude Imbert descoperă ceva comun în rândul multor vorbitori: dorința de a-l pune pe Foucault cincisprezece perspectiva Iluminismului, chiar dacă filosoful însuși prezintă discursul despre pictură ca o rezistență la orice discurs Textele născute din lectura Prelegerii nu sunt nicidecum „comentari”: ele sunt ficțiune în sensul în care Foucault i-a dat termenul termenului în textul său din despre Blanchot: „Ficțiunea”, a scris el, „constă din nu pentru a face vizibil invizibilul, ci pentru a arăta cât de invizibilă este invizibilitatea vizibilului” În această ediție, vorbim despre invizibilitatea vizibilului Cititorul se va deplasa între două tipuri de „fenomene culturale”: discursul și figurile, nu se va putea întoarce de la al doilea la primul: „Discursul și figura au fiecare felul lor de a fi; cu toate acestea, între ei rămân relații complexe și complicate Întrucât este necesar să indice ce m-a determinat să întreprind un astfel de proiect și să explic de ce public atât Prelecția, cât și textele care îi răspund în același timp, cel mai bine pot să sugerez este să recitesc răspunsul lui Michel Foucault către Raymond Bellois ( ): „Personal, ocup însăși existența discursului, faptul că s-a spus ceva: aceste evenimente au avut loc într-o anumită situație inițială, au lăsat urme în urma lor, există și continuă să opereze, existând în istoria, desfășurând unele efecte vizibile sau ascunse Mulțumesc tuturor celor care au făcut posibil acest lucru Ibid Voi I R Ibid R Ibid R Michel Foucault PICTURA MANET Aș vrea să încep prin a-mi cere scuze pentru că sunt puțin obosit S-a dovedit că în cei doi ani petrecuți aici, mi-am făcut atât de mulți prieteni încât când vin în Tunisia, nu mai am niciun minut liber Toată ziua a trecut în conversații, discuții, întrebări, argumente, răspunsuri etc , astfel încât până la sfârșitul zilei sunt complet epuizat Prin urmare, vă rog să mă scuzați pentru eventualele gafe și erori în discursul meu Aș dori, de asemenea, să-mi cer scuze că m-am angajat să vorbesc despre Manet, deoarece, desigur, nu sunt un expert în Manet; Nu sunt specialist în pictură și, prin urmare, voi vorbi despre Manet ca despre un profan Și vreau să spun următoarele: nu am de gând să vă povestesc despre Manet în general, cred să vă prezint o duzină sau o duzină de tablouri În , Michel Foucault a ținut un curs deschis în Tunisia despre pictura italiană Quattrocento, la care se referă în mod repetat în acest discurs Cursul a atras un public numeros, inclusiv mai multe persoane importante (SM) acest artist, pe care voi încerca, dacă nu să-l analizez, atunci măcar să-i explic câteva detalii Nu voi vorbi despre Manet în general, nici măcar despre cele mai importante și mai cunoscute aspecte ale picturii lui Manet În istoria artei, în istoria picturii secolului al XIX-lea Manet apare invariabil drept cel care a schimbat tehnicile și metodele de reprezentare picturală, făcând posibilă mișcarea impresionismului, care a dominat fruntea istoriei artei aproape toată a doua jumătate a secolului al XIX-lea Într-adevăr, Manet este precursorul impresionismului, el a fost cel care a făcut posibil impresionismul; dar nu aș vrea să mă opresc asupra acestui aspect: mi se pare că Manet a oferit ceva diferit, mult mai mult decât posibilitatea impresionismului Mi se pare că, pe lângă același impresionism, Manet a făcut posibilă toată pictura după impresionism, toată pictura secolului XX, toată acea pictură, în conformitate cu care se dezvoltă arta modernă până în zilele noastre Această ruptură profundă, sau ruptură în profunzime, produsă de Manet, este mult mai greu de situat decât toate schimbările care au făcut posibil impresionismul Știți cum pictura lui Manet a făcut posibil impresionismul, toate acestea sunt relativ cunoscute: noi tehnici de culoare, folosirea unor culori relativ pure, dacă nu pure, atunci anumite forme de iluminare și iluminare pe care pictura anterioară nu le cunoștea deloc etc Dar schimbări care au deschis calea pentru ceea ce a venit după impresionism, ca să spunem așa, traseul impresiilor douăzeci Sionismul, tabloul care a venit după, este mult mai greu de recunoscut și de situat Cu toate acestea, mi se pare că aceste schimbări pot fi rezumate și caracterizate într-un singur cuvânt: Manet a fost primul în arta occidentală, cel puțin din Renaștere, după Quattrocento, care a aplicat și folosit, ca să spunem așa, în picturile sale, în ceea ce au descris, calitățile materiale ale suprafeței pe care a scris Mai clar: încă din secolul al XV-lea, odată cu Quattrocento, în tradiția picturii occidentale, s-a încercat să-i facă pe oameni să uite, să mascheze și să evite faptul că tabloul este aplicat, sau scris pe un anumit fragment de spațiu, care ar putea fi un perete în cazul unei fresce, o scândură de lemn, pânză și uneori chiar și o bucată de hârtie; astfel încât să uite că tabloul se află pe această suprafață mai mult sau mai puțin dreptunghiulară și în două dimensiuni și să înlocuiască acest spațiu material cu spațiul înfățișat, care, ca să spunem așa, a negat spațiul pe care se picta; astfel, încă din Quattrocento, pictura a încercat să reprezinte trei dimensiuni, bazându-se totodată pe două Pictura nu doar înfățișa trei dimensiuni, dar prefera, pe cât posibil, prin intermediul unor tangente mari sau spirale pentru a ascunde și a infirma faptul că tabloul este înscris într-un pătrat sau dreptunghi cu linii tăiate de săli drepte În plus, pictura a încercat să reprezinte o iluminare, internă sau externă pânzei, venită din dreapta sau din stânga, în așa fel încât să nege și să eludeze faptul că tabloul este pictat pe o suprafață dreptunghiulară, iluminată de fapt de o lumină reală care variază în funcție de locația imaginii și de lumina zilei De asemenea, a fost necesar să negem că tabloul este o bucată de spațiu în fața căreia privitorul se poate mișca, în jurul căreia se poate plimba, ambele părți ale cărora le poate vedea și, prin urmare, pictura, începând din Quattrocento, a fixat un loc ideal din care, și numai din care, era posibil și necesar să privim poza; astfel încât materialitatea imaginii, această suprafață dreptunghiulară, uniformă, într-adevăr iluminată de o anumită lumină, în jurul sau în fața căreia privitorul se poate mișca, toate acestea au fost ascunse și evitate prin intermediul a ceea ce este reprezentat în imagine în sine și tabloul înfățișa un spațiu adânc, iluminat lateral de soare și vizibil ca spectacol dintr-un anumit loc ideal Acesta este jocul de evitare, ascunderea, iluzie sau eliziune practicat de artele vizuale occidentale încă din Quattrocento Meritul lui Manet (în orice caz, acesta este unul dintre cele mai importante aspecte ale schimbărilor introduse de Manet în pictura occidentală) este acela de a forța să reapară, ca să spunem așa, din interiorul a ceea ce este înfățișat în imagine, acele proprietăți calități, limitările materiale ale pânzei, pe care tradiția picturală a încercat anterior să le ascundă și să le ascundă Suprafața dreptunghiulară, axele verticale și orizontale, iluminarea reală a pânzei, capacitatea privitorului de a o privi dintr-un unghi sau altul - toate acestea sunt prezente în picturile lui Manet, aici revine și își recapătă drepturile Manet reinventează (sau poate reinventează pentru prima dată?) tabloul-obiect, tabloul ca materialitate, tabloul ca ceva colorat, ceva care este iluminat de lumina exterioară și în fața căruia sau în jurul căruia se poate plimba privitorul Invenția picturii-obiect, reintroducerea materialității pânzei în cel reprezentat, este, mi se pare, însăși esența schimbării grandioase a picturii lui Manet, iar în acest sens se poate spune că Manet a zguduit înseși bazele picturii occidentale așa cum a existat din Quattrocento, pregătind astfel impresionismul Asta aș vrea să arăt acum, bazându-mă pe fapte, adică pe pozele în sine Voi lua o serie de tablouri, o duzină de pânze, pe care vom încerca să le analizăm; și pentru comoditatea raportului, le voi combina în trei rubrici: în primul rând, cum interpretează Manet spațiul pânzei în sine, cum folosește proprietățile materiale ale pânzei, suprafața, înălțimea, lățimea, cum folosește caracteristicile spațiale a pânzei în legătură cu faptul că ceea ce este arătat pe ea Acesta este primul grup de tablouri la care voi apela; apoi, trecand la al doilea grup, voi incerca sa va arat cum Manet interpretează problema luminii, cum folosește în picturile sale nu lumina înfățișată, care ar ilumina tabloul din interior, ci lumina reală exterioară Și în al treilea rând, modul în care a implicat locul privitorului în raport cu imaginea; în acest al treilea paragraf, voi apela nu la un grup de picturi, ci la unul, totuși, generalizând întreaga opera lui Manet, la unul dintre ultimele și mai incitante picturi ale lui Manet - „Bar la Folies Bergère” spațiu pânză Deci, primul grup de probleme și primul grup de picturi: cum descrie Manet spațiul? Deoarece vrem să ne referim la proiecții, trebuie să stingem lumina (Michel Foucault profită de pauză pentru a-și scoate geaca și cravata și îi invită pe ascultători să se simtă în largul lor ) „Muzica în Tuileries” Deci, în fața noastră se află unul dintre primele tablouri ale lui Manet, încă destul de clasică; după cum știți, Manet a primit o educație clasică: a lucrat în ateliere tradiționale pentru acea epocă, cel puțin relativ tradiționale Édouard Manet, Muzica la Tuileries, ulei pe pânză, x cm, Londra, National Gallery Foucault nu a numit acest tablou înainte de demonstrație Titlurile picturilor (în cursive) sunt indicate de Rashida Triki în textul „Cahiers de Tunisie” Am primit câteva informații suplimentare de la Daniel Defer (M S ) ei, a lucrat pentru Couture și a stăpânit perfect tradiția picturii; putem spune că pe această pânză (date din - ) Manet încă urmează tradițiile pe care le-a putut studia în ateliere Totuși, sunt câteva puncte de remarcat: vezi cât de important este Manet pentru marile linii verticale reprezentate aici de copaci De fapt, pânza lui Manet este organizată în două direcții principale - orizontală, indicată de ultimul rând de caractere, și axele verticale, care sunt conturate aici, parcă pentru a dubla sau mai degrabă a sublinia micul triunghi prin care curge lumina care luminează fața scenei Spectatorul sau artistul observă imediat că aceasta este o scenă descendentă, astfel încât o parte din ceea ce se întâmplă în spate poate fi văzută; dar nu se vede prea bine; există puțină adâncime, personajele din față ascund aproape complet ceea ce se întâmplă în spate, ceea ce provoacă un efect de friză Personajele de aici formează ceva ca o friză plată, iar verticala continuă acest efect datorită adâncimii relativ mici „Balul Mascat la Operă” Zece ani mai târziu, Manet pictează un tablou care, într-un anumit sens, este o versiune diferită a aceluiași tablou - „O seară la operă”, îmi cer scuze, „Un bal la operă” În ka Édouard Manet, Bal în Mascaradă la Operă, - , ulei pe pânză, x cm Washington, National Gallery of Art într-un anumit sens, este aceeași imagine: același tip de personaje, oameni în frac cu căciuli de top, mai multe personaje feminine în rochii lejere, dar echilibrul spațial s-a schimbat complet Spațiul este închis, închis în spate; adâncimea, după cum v-am spus, nu prea pronunțată, dar încă existentă în imaginea anterioară, este acum blocată de un perete gol; și, parcă pentru a sublinia că aici este un perete și că în spate nu se vede nimic, două suporturi verticale și o bară verticală neobișnuit de mare care înconjoară tabloul, care, ca să spunem așa, dublează verticala și orizontala pânzei, prind ochiul Acest dreptunghi mare de pânză se repetă în interior și acoperă baza tabloului, prevenind efectul de adâncime Efectul de adâncime nu este doar șters, distanța dintre marginea imaginii și această bază este relativ mică, astfel încât toate personajele sunt împinse înainte; nu există deloc adâncime aici, dar există ceva ca un fenomen de relief; personajele din prim plan și costumele negre, precum și rochiile negre, blochează tot ceea ce culorile deschise ar putea dezvălui în ceea ce privește spațiul În spatele spațiului este închis de un perete, iar în față - de rochii și costume Nu există spațiu, există doar grupuri de volume și zone care atrag atenția privitorului Singurul gol real, sau mai degrabă singurul gol reprezentat în imagine, este destul de amuzant: este situat în partea de sus și nu se deschide într-o adâncime reală, să zicem, cer sau lumină După cum vă amintiți, pe poza anterioară dinaintea noastră era un mic triunghi de lumină, în care se vedea cerul și prin care pătrundea lumina; este ceva ironie aici, există un gol, dar unde se deschide? Vedem picioare, iarăși picioare, pantaloni etc Adică se repetă același lucru, ca și cum poza s-ar repeta aici, de parcă ar fi aceeași scenă, și așa mai departe: efect de tapiserie, efect de perete, efect de tapet , continuând pe toată lungimea, ironia a două picioare atârnate indicând natura fantasmatică a acestui spațiu, care nu este un adevărat spațiu de percepție, un adevărat spațiu de degajare, ci un joc de suprafețe și culori, împrăștiate și repetându-se la nesfârșit pe pânză de sus până jos Proprietățile spațiale ale acestui dreptunghi al pânzei sunt prezentate, manifestate, sporite de ceea ce este înfățișat pe pânză în sine, și vedeți cum Manet, în comparație cu imaginea anterioară, care a interpretat, de fapt, aceeași parcelă, a închis complet spațiu, dar acum calitățile materiale ale pânzei apar în imaginea însăși „Execuția lui Maximilian”^ Sunteți gata să treceți la următoarea poză - „Execuția lui Maximilian”? Pictura, se pare, datează din , și aici Edouard Manet, Execuția lui Maximilian, , ulei pe pânză, x cm Mannheim, Kunsthalle Foucault nu se referă la pictura din Boston numită Execuția împăratului Maximilian ( ) (M S ) majoritatea caracteristicilor pe care tocmai le-am conturat în legătură cu Balul la operă sunt trăite; acest tablou a fost pictat mai devreme, dar aici se remarcă aceleași tehnici, adică izolarea strictă a spațiului, marcată și subliniată de prezența unui perete înalt care dublează pânza însăși; după cum vedeți, toate personajele sunt așezate pe o fâșie îngustă de pământ, astfel încât avem în fața noastră, parcă, o treaptă de scară, efectul unei trepte de scară, adică orizontală, verticală, și iarăși ceva de genul vertical, orizontal, deschis de mici personaje care veneau să privească scena După cum puteți vedea, aici se folosește aproape același efect ca în scena de la Operă, unde aveam un perete închis și o scenă care se repetă în fața noastră; și așa, o altă scenă se lipește de perete, dublând imaginea Așadar, v-am arătat această pânză nu doar pentru că reproduce sau anticipează acele elemente care se regăsesc ulterior în Balul de la Operă, ci și dintr-un alt motiv: după cum puteți vedea, toate personajele sunt așezate pe același dreptunghi îngust, pe unde stau cu picioarele (ceva ca o scară, în spatele căreia se află o verticală mare) Toți sunt strânși în acest spațiu mic foarte aproape unul de celălalt, atât de aproape încât boturile armelor se sprijină pe pieptul lor Totuși, trebuie să remarc că aceste poziții orizontale și verticale ale soldaților nu fac decât ceea ce înmulțesc și repetă în imagine axele orizontale și verticale ale pânzei În orice caz, soldații ating aceste personaje cu vârfurile armelor Între plutonul de execuție Doi și victimele ei nu au distanță Dacă te uiți cu atenție, vei vedea că aceste personaje sunt mai mici decât celelalte, în timp ce în mod normal ar trebui să aibă aceeași dimensiune, deoarece sunt la același nivel și există prea puțin spațiu pentru a extinde poziția ambelor; adică Manet folosește o tehnică foarte veche, el reduce personajele fără a le distribui în perspectivă (aceasta este o tehnică de pictură care a precedat quattrocento-ul), folosind-o pentru a semnifica sau simboliza o distanță care nu este cu adevărat înfățișată Este destul de evident că Manet nu descrie distanța; în pictura sa, el definește acest mic dreptunghi în care își plasează toate personajele Distanța nu poate fi determinată de percepție; Nu vedem distanța Pe de altă parte, reducerea personajelor indică o înțelegere pur intelectuală, și nu perceptivă, că ar trebui să existe o distanță între unul și celălalt, între victime și pluton de execuție; aceasta nu este în niciun caz o distanță percepută, inaccesibilă față de ochi, pe care acest semn o indică pur și simplu - un semn al scăderii caracterelor Astfel, în acest mic dreptunghi dat de Manet, în care își plasează personajele, are loc o distrugere a unora dintre principiile fundamentale ale percepției picturale occidentale Percepția pitorească ar trebui să fie o repetare, o dublare, o reproducere a percepției cotidiene Ar trebui înfățișat un spațiu cvasi-real, unde distanța poate fi citită, determinată, ghicită, ca și cum ne-am uita la peisaj Aici ne aflăm într-un spațiu pictural, în care distanța nu mai este dată ca fiind vizibilă, unde adâncimea nu mai este un obiect de percepție și în care aranjarea spațială și distanța personajelor sunt date pur și simplu de semne care au sens și semnificație doar în interiorul imaginea (adică relația dintre dimensiunile anumitor caractere este arbitrară sau cel puțin simbolică) „Portul din Bordeaux” Ești gata să treci la următoarea imagine care arată alte proprietăți ale pânzei? În tablourile pe care tocmai vi le-am prezentat – „Balul la operă” și „Execuția lui Maximilian” – Manet a folosit, a folosit în imaginea sa în principal faptul că pânza este verticală, că este o suprafață cu două dimensiuni și nu are adâncime; Manet a încercat să reprezinte această lipsă de profunzime, ca să spunem așa, minimizând însăși grosimea scenei reprezentate Aici, în tabloul, care, dacă îmi servește memoria, datează din , sunt implicate în principal axele orizontală și verticală, aceleași axe care repetă orizontalul și verticalul pe pânză, înconjurând pânza și formând cadrul tabloului Cu toate acestea, ca Edouard Manet, Port la Bordeaux, , ulei pe pânză, x cm Colecție privată Cel mai adesea, Michel Foucault a comentat despre transparențe fără să se uite la notele sale Catalogul întocmit de Françoise Kachin datează pictura în anii - (DOMNIȘOARĂ ) treizeci vedeți, este și reproducerea în chiar filigranul desenului a tuturor fibrelor orizontale și verticale care alcătuiesc pânza în materialitatea ei Este ca și cum țesutura pânzei începe să iasă la iveală și să-și dezvăluie geometria interioară și vezi împletirea firelor ca și cum ar fi o schiță reprezentată de pânza însăși Totuși, dacă izolați o parte, un sfert sau, să zicem, o șesime din pânză, veți vedea în fața dvs aproape exclusiv un joc de linii orizontale și verticale care se intersectează în unghi drept, iar dacă vă amintiți pictura lui Mondrian cu un copac , sau mai bine zis, o serie de variații din - , pe care Mondrian a înfățișat un copac, veți vedea nașterea picturii abstracte Mondrian și-a înfățișat copacul, datorită căruia a devenit celebru și, în același timp, Kandinsky a ajuns la pictura abstractă, interpretând-o în același mod în care Manet a interpretat corăbiile la Porto la Bordeaux Din arborele său, a extras în cele din urmă jocul de linii care se intersectează în unghi drept, formând o grilă, celule, o întrețesere de linii drepte orizontale și verticale La fel, din împletirea navelor, din toate activitățile portuare, Manet a reușit să extragă jocul verticalelor și orizontalelor, reprezentând însăși geometria pânzei în materialitatea ei Veți vedea din nou acest joc cu pânză țesând într-un tablou care este atât amuzant, cât și complet scandalos pentru acea epocă, care se numește Argenteuil În intrarea „imagini” (tableaux); credem că vorbim de „courts” (bateaux) (M S ) "Argenteuil" & Ești gata să treci la următoarea poză? Vedeți verticala catargului dublată de marginea imaginii, iar orizontală dublată de cealaltă margine; astfel există două direcții pe pânză, dar ceea ce se arată aici este pânza în sine, având linii verticale și orizontale; și, în același timp, oamenii de rând, personaje grosolane înfățișate pe pânză sunt doar un joc pentru Manet, care constă în înfățișarea însăși proprietățile pânzei, intersecția și împletirea verticală și orizontală „În seră” Trecem la următoarea pânză, care se numește „În Orangerie” și care este unul dintre cele mai importante tablouri ale lui Manet, permițându-vă să înțelegeți ce face (Se pare că nu a putut găsi imediat reproducerea potrivită) ; în plus, înregistrări de câteva secunde pierdute din cauza răsturnării casetei ) linii verticale, orizontale și intersectate ale imaginii în sine După cum puteți vedea, spațiul și adâncimea imaginii sunt limitate Imediat în spatele personajelor se află un zid de verdeață, pe care niciun ochi nu îl poate pătrunde și care este ceva ca fundalul unei imagini sau al unui tapet; nicio adâncime, nicio lumină nu pătrunde în asta Édouard Manet, Argenteuil, , ulei pe pânză, x cm Tur, Muzeul de Arte Frumoase Eduard Manet, „În seră”, , ulei, pânză, x cm Berlin, Muzeul de Stat al Patrimoniului Cultural al Prusiei, Galeria Națională desiș de frunze și tulpini care umplu sera în care se petrece scena Personajul feminin este mutat înainte, picioarele nu se văd în imagine, trec dincolo de ea; genunchii femeii, ca să spunem așa, cad din imagine, sunt duși înainte, arătând o lipsă de profunzime, iar personajul care stă în spatele nostru se aplecă spre noi cu chipul său imens, fiind prea aproape de noi, aproape prea aproape pentru a fi văzut: se aplecă atât de mult înainte și atât de mic este spațiul în care este așezat el însuși Închiderea spațiului, precum și jocul verticalelor și orizontalelor care intersectează întreaga imagine, spătarul băncii, linia spătarului, repetându-se o dată aici, altă dată acolo, pentru a patra oară dublată de linia albă a umbrela de femeie; și chiar verticale - toată această cuadratura cu diagonale scurte indicând adâncimea mică Întreaga imagine este o arhitectură formată din verticale și orizontale Dacă adaugi la aceasta că faldurile de pe rochia femeii sunt și ele verticale, dar rochia flutură astfel încât primele pliuri să fie orizontale, ca cele patru linii principale, dar atunci când este pliată, rochia devine aproape verticală, vei observa că jocul de pliuri care vin de la umbrela la genunchii unei femei, in ordine inversa reproduce miscarea de la orizontala la verticala; această mișcare este prezentată aici Acum adăugați o mână atârnând în cealaltă direcție, iar chiar în centrul imaginii, într-un punct luminos care reproduce axele imaginii, veți observa aceleași linii verticale și orizontale care trec prin liniile întunecate, Zach creând baza băncii și arhitectura internă a tabloului Astfel, avem în fața noastră un joc care constă în anularea, ștergerea, comprimarea spațiului în profunzime și, invers, întărirea liniilor verticale și orizontale Asta voiam să vă spun despre jocul lui Manet cu adâncimea, verticală și orizontală, dar are un alt mod de a se juca cu proprietățile materiale ale pânzei; la urma urmei, o pânză este o suprafață care are o suprafață orizontală și una verticală, dar, în plus, este o suprafață cu două laturi - spatele și față Și acest joc cu părțile din spate și din față, mult mai rău și mai viclean, este jucat de Manet «Vălăriță cu căni» Să trecem la următoarea poză – „Wairess with beer hal” – care este un exemplu destul de curios Într-adevăr, ce este această imagine și ce reprezintă ea? Pe de o parte, nu înfățișează nimic, nu oferă nimic care trebuie văzut Aproape întreg tabloul este ocupat de personajul unei chelnerițe foarte aproape de artist, de privitor, de noi, care și-a întors brusc fața spre noi, de parcă s-ar fi desfășurat brusc în fața ei un fel de spectacol care a atras-o ochi; nu are de gând să se uite la ceea ce face (își lasă cana jos), privirea ei este îndreptată spre ceva ce nu vedem, pe care nu cunoaștem, spre ceva situat în fața pânzei Pe de altă parte, compoziția este compusă din unu, doi, în limită Édouard Manet, Chelnerița cu cupe, , ulei pe pânză, , * cm Paris, Musée d'Orsay trei personaje, în orice caz, din unu și doi, pe care cu greu le vedem, pentru că unul dintre ele se vede doar din profil și în treacăt, iar din altul nu vedem decât o pălărie Deci se uită, se uită și ei, dar exact în direcția opusă Ce văd ei? Despre aceasta nu știm nimic, deoarece imaginea este tăiată în așa fel încât lipsește și incidentul la care sunt trase aceste vederi Acum amintiți-vă o imagine de tip clasic Ea descrie adesea oameni care se uită la ceva Dacă luați, de exemplu, un tablou de Masaccio cu un dinar al Sfântului Petru , veți vedea personaje adunate în cerc care se uită la ceva; acest ceva este un dialog, sau mai bine zis, transferul unei monede de argint de către Sfântul Petru către vameș Această scenă, la care se uită personajele din imagine, știm, vedem, este dată în imagine Deci, avem două personaje care arată; în primul rând, se uită la lucruri diferite, iar în al doilea rând, imaginea nu ne spune la ce se uită Sunt prezentate doar două vederi, două vederi în două direcții opuse, două vederi în direcții opuse ale părților din față și din spate ale imaginii și niciunul dintre spectacolele pe care ambele personaje le privesc cu atâta atenție nu ne este oferit; atentie la cat de amuzante ies bucata de mana si piesa de rochie De fapt, în prima versiune a tabloului, Manet a descris la ce privesc aceste personaje; înfățișat era un cântăreț de cabaret, Vorbim despre fresca lui Masaccio „Taxa pe bani” (M S ) o cafechantana care s-a mișcat, a cântat sau a dansat (această versiune este la Londra), iar după această versiune a fost o secundă , pe care vi-l arăt acum; în această a doua versiune, Manet a tăiat spectacolul astfel încât să nu poată fi văzut nimic, iar vederile din imagine sunt îndreptate către invizibil, despre care tabloul nu spune nimic, ci doar indică direcții opuse ale vederilor asupra a ceea ce nu poate fi văzut, deoarece este în fața pânzei, altfel ceea ce se uită celălalt este în spatele lui Pe ambele părți ale pânzei sunt două spectacole la care se uită ambele personaje, dar pânza în sine, în loc să arate ceea ce se uită, o ascunde și o ascunde Un avion cu două suprafețe, față și spate, nu servește ca loc în care apare vizibilul; dimpotrivă, acesta este un loc în care se afirmă invizibilitatea a ceea ce privesc personajele pictate pe pânză „Calea ferată” Toate acestea devin și mai clare în imaginea pe care o vom privi acum și care se numește Gare Saint-Lazare Avem același truc; vedem toate aceleași verti- Daniel Defer ne-a spus că nu există chiar două versiuni; Foucault se referă la tabloul din „Concert într-o cafenea” (ulei pe pânză, x cm Londra, National Gallery), în timp ce „Chelnerița cu căni” este prezentat dintr-un unghi diferit (M S ) Édouard Manet, The Railroad, - , ulei pe pânză, x cm Washington, National Gallery of Art Deși aici este prezentată gara Saint-Lazare, tabloul se numește „Calea ferată” (M S ) caliga orizontale: verticale și orizontale care determină structura de ansamblu a imaginii, ca să spunem așa, structura pânzei în sine și, în plus, ca în „Chelnerița cu cercuri”, există două personaje situate la cric, unul se uită la noi, celălalt – în aceeași direcție în care suntem Unul s-a întors spre noi, celălalt s-a întors cu spatele Femeia se uită (și se uită destul de atent) la ceea ce noi nu vedem, deoarece se află în fața pânzei; la ce se uita fata, nu putem vedea, pentru că Manet a pus acolo fumul dintr-un tren care trecea, ca să nu vedem nimic Pentru a vedea ce ar trebui să vezi acolo, trebuie fie să te uiți peste umărul fetei, fie să dai în jurul imaginii și să privești peste umărul femeii După cum puteți vedea, Manet se joacă cu proprietatea materială a pânzei, care are părțile din față și din spate; Până acum, niciun artist nu s-a amuzat folosind părțile din față și din spate Ideea nu este că pictează atât pe față, cât și pe spate, ci că îl face pe spectator să-și dorească să ocolească pânza, să schimbe poziția pentru a vedea în sfârșit ce ar fi trebuit să vedem clar, dar ce nu este dat în poză Acest joc al invizibilului este afirmat de însăși suprafața pânzei, pe care Manet o folosește în tablou în așa fel încât se poate spune că este rău, viclean și sumbru; căci tabloul este dat mai întâi ca ceea ce ne arată ceva invizibil: privirile indică faptul că ceva trebuie văzut, ceva care, prin definiție și în virtutea naturii însăși a picturii, însăși natura pânzei, rămâne invizibil Iluminat Ești gata să treci la următoarea pânză? Acest lucru ne aduce la al doilea set de probleme despre care aș dori să vorbesc Acestea sunt problemele luminii și ale luminii Flautist' Toată lumea cunoaște tabloul „Flutist”, care datează din sau și care a primit la acea vreme un sunet oarecum scandalos După cum puteți vedea, Manet elimină complet profunzimea (și aceasta este doar o consecință a ceea ce v-am spus deja) În spatele flautistului nu este loc; nu numai că nu există spațiu în spatele lui, dar el însuși este plasat, ca să spunem așa, nicăieri Ceea pe care stă cu picioarele, acest loc, acest podea, acest pământ nu sunt marcate în niciun fel; doar o mică umbră, o pată cenușie abia vizibilă, distinge peretele din spate și spațiul pe care îi stau picioarele Chiar și scara pe care am văzut-o în pozele anterioare este desființată aici Unde se aplecă cu picioarele, doar o ușoară umbră Își sprijină piciorul pe o umbră, pe nimic, pe gol Dar în ceea ce am vrut să vă spun în legătură cu Flautistul, principalul lucru nu este acesta, ci modul în care este iluminat De obicei, în pictura tradițională, iluminatul este fixat undeva Fie în interiorul pânzei, fie există o sursă de lumină externă, fie reprezentată direct, sau Edouard Manet, Flautist, , ulei pe pânză, x cm Paris, Muzeul d'Orsay „Flutist” datează din (M S ) pur și simplu indicată de raze de lumină: o fereastră deschisă indică, de exemplu, că lumina intră din dreapta, sau de sus, stânga, dedesubt etc ; pe lângă lumina reală care cade pe pânză, tabloul înfățișează întotdeauna o altă sursă de lumină care pătrunde în pânză astfel încât personajele aruncă umbre, sunt evidențiate, câștigă relief, adâncime etc Toată această sistematică a luminii a fost inventată la începutul anului Quattrocento, când Caravaggio, căruia este necesar să-i acordăm aici un primat incontestabil, i-a dat corectitudine și sistematicitate absolută Aici, dimpotrivă, nu există absolut nicio iluminare care pătrunde de sus sau de jos, din interiorul pânzei; mai degrabă, toată lumina vine din exterior, dar cade exact perpendicular Fața nu înfățișează niciun model, doar două linii pe părțile laterale ale nasului indică sprâncenele și orbitele Cu toate acestea, singura umbră prezentă în imagine este o mică umbră pe mâna sub flaut, ceea ce indică faptul că lumina cade perfect drept, deoarece singura umbră corespunzătoare imaginii apare pe palmă sub flaut, iar această umbră minusculă indică ritmul cu care flautistul își însoțește muzica, bătând-o cu piciorul: își ridică ușor piciorul, ceea ce îl face să aibă umbră, creând o diagonală mare care trece prin carcasa flautului; astfel iluminarea este exact perpendiculară și este iluminarea propriu-zisă a pânzei, ca și cum pânza în materialitatea sa ar fi expusă într-o fereastră deschisă, în fața unei ferestre deschise Dacă în mod tradițional pictura înfățișa o fereastră în imagine prin care personajele a dat o lumină condiționată, dându-le relief, aici se presupune că pânza, dreptunghiul, suprafața în sine sunt plasate în fața ferestrei în care lovește lumina Evident, Manet nu și-a stabilit imediat ca scop și a implementat această tehnică radicală de desființare a iluminatului intern și înlocuirea acestuia cu exterior și frontal; într-una dintre cele mai faimoase picturi ale sale, primul dintre marile sale picturi pe care urmează să-l vedem, a folosit două tehnici de iluminare concurente „Mic dejun pe iarbă”' Să trecem la următoarea poză Acesta este faimosul „Mic dejun pe iarbă” Nu am de gând să analizez „Mic dejun pe iarbă” în ansamblu, sunt prea multe de spus despre asta Aș vrea să vorbesc doar despre iluminare Într-adevăr, în această poză găsim două una lângă alta, una lângă alta în profunzime, sisteme de iluminat După cum puteți vedea, în a doua parte a imaginii, dacă presupunem că linia de iarbă împarte imaginea în două, vedem iluminatul tradițional ca o sursă de lumină situată deasupra și în stânga, căzând pe scenă și iluminând un mare luminizând, căzând pe spatele unei femei și schimbându-i chipul parțial scufundat în umbră Această lumină se stinge pe două tufișuri puternic luminate (nu sunt foarte bine văzute, deoarece copia nu este bună), tufișuri puternic luminate și strălucitoare, care acționează, ca să spunem așa, ca puncte de capăt ale luminii laterale și triunghiulare împrăștiate - * Edouard Manet, Micul dejun pe iarbă, , ulei pe pânză, x cm Paris, Musée d'Orsay picioarele ici și colo Astfel, avem un triunghi luminos care cade pe corpul unei femei și îi face fața plastică: iluminare tradițională, clasică, care creează relief și este ea însăși creată de lumina interioară Personajele din prim-plan se remarcă prin faptul că sunt iluminate de o lumină complet diferită, care nu are nicio legătură cu prima, estompând și oprindu-se la două tufișuri Aceasta este o lumină frontală și perpendiculară care cade asupra unei femei complet goale și o lovește pe față: după cum puteți vedea, nu există ușurare și plasticitate Corpul femeii este înfățișat ca smalț, ca în pictura japoneză Iluminarea poate fi doar aspră și izbitoare în față Această lumină cade și pe chipul bărbatului, evidențiindu-i profilul plat, fără relief, fără plasticitate, iar ambele trupuri întunecate, ambele jachete întunecate ale celor doi bărbați sunt punctele de completare și poticnire ale luminii frontale, la fel ca cei doi tufișurile erau punctele de completare și strălucire ale luminii interioare Iluminatul exterior este blocat de cadavrele a doi bărbați, în timp ce interiorul este amplificat de doi tufișuri Aceste două sisteme de reprezentare, sau mai bine zis, două sisteme de manifestare a luminii într-un tablou, pe o pânză, coexistă, iar această conviețuire dă tabloului, ca să spunem așa, dizarmonie, eterogenitate internă; Manet încearcă să netezească oarecum această eterogenitate internă și poate să o sublinieze, nu știu, cu o mână puternic luminată în centrul imaginii; aminteste-ti, apropo, de cele doua maini pe care ti le-am aratat in The Greenhouse si care aratau cu degetele spre directia imaginii, pe cand aici inainte ne o mână cu două degete, dintre care unul indică direcția; este direcția luminii interioare care cade de sus și dispare Celălalt deget este îndoit spre exterior, spre suprafața imaginii, și indică sursa luminii care cade de acolo; această mână indică direcțiile principale ale imaginii și principiul unificat de integritate și eterogenitate al „Mic dejun pe iarbă” Olympia™ Aici voi fi scurt Nu voi vorbi mult timp despre această poză, pentru că nu sunt în stare de asta și pentru că este prea complicată; Aș vrea să vorbesc despre asta doar din punct de vedere al iluminatului; sau în ceea ce privește relația care există între scandalul provocat de această pânză și niște caracteristici pur picturale, principala care, mi se pare, este iluminatul După cum știți, „Olympia”, fiind expusă la Salon în , a făcut scandal; a provocat un asemenea scandal încât a trebuit să fie înlăturat Unii burghezi, care vizitau Salonul, au vrut chiar să-l străpungă cu o umbrelă, l-au găsit atât de indecent Reproducerea nudității feminine în pictura occidentală este o tradiție care a reînviat în secolul al XVI-lea, iar înainte de Olympia a fost văzută în multe altele, de altfel, în același Salon unde Olimpia a făcut scandal Ce a fost atât de scandalos în această imagine încât să nu poată fi îndurat? Edouard Manet, Olympia, , , x cm Paris, Musée d'Orsay Istoricii de artă spun – și au, evident, profundă dreptate – că scandalul moral a fost doar o încercare incomodă de a formula ceea ce a fost un scandal estetic: această estetică, această planeitate, această pictură presupusă japoneză era de nesuportat, urâțenia accentuată a acestei femei era insuportabilă; toate acestea sunt absolut adevărate Ceea ce mă întreb este dacă există un alt motiv, mai definitiv, pentru scandalul iluminatului De fapt, această pânză ar trebui comparată cu cea care a servit într-o oarecare măsură drept model și comparație pentru ea (din păcate, am uitat să o apuc); după cum știți, această Venus, această „Olympia” de Manet este o dublă, o reproducere sau, să zicem, o variație pe tema Venusului goală, Venus adormită și în special - „Venus” de Tițian Așadar, în Venusul lui Tițian este înfățișată o femeie goală, întinsă aproape în aceeași poziție, în jurul ei aceeași draperie ca aici, sursa de lumină din stânga sus luminează blând femeia, luminează, dacă îmi servește memoria, chipul, în orice caz, piept și picior și apare ca un fel de aurire care îi acoperă corpul și acționează, ca să spunem așa, ca principiu de vizibilitate a corpului Trupul „Venusului” lui Tizian, „Venusul” lui Tizian este vizibil, este dat ochiului tocmai pentru că este surprins, în ciuda lui și în ciuda noastră, de această sursă de lumină împrăștiată, laterală și aurie Femeia goală înfățișată acolo nu se gândește la nimic, nu se uită la nimic, există doar această lumină care cade nemodest asupra ei sau o mângâie, iar noi, publicul, suntem uimiți de acest joc de lumini și goliciune „Olympia” lui Manet este vizibilă pentru că lumina cade peste ea Aceasta nu este în niciun caz o lumină laterală moale și difuză, este o lumină tare, cu mâna inversă De unde vine această lumină din față, din spațiul din fața pânzei, adică de unde este sursa de lumină, care este indicată și sugerată de însăși iluminarea femeii, sau, mai exact, unde suntem noi înșine ? Adică nu există o convergență a celor trei elemente: goliciunea, iluminarea, iar noi ne minunăm de jocul goliciunii și luminii; este goliciunea și noi înșine, așezați în locul în care se revarsă lumina, este goliciunea și lumină care se revarsă de unde stăm, adică privirea noastră, căzând pe goliciunea Olympiei, o luminează Noi suntem cei care îl facem vizibil; Vederea noastră asupra Olympiei este luminoasă, poartă lumină; noi înșine suntem responsabili pentru vizibilitatea și goliciunea Olympiei Ea este goală numai pentru noi, pentru că noi suntem cei care, privind-o și luminând-o, o facem goală, pentru că, orice ar spune cineva, privirea și lumina noastră sunt una și aceeași A privi o imagine și a o ilumina este același lucru pentru o astfel de pânză și, prin urmare, noi - și orice privitor în general - suntem implicați în mod necesar în această golicitate și suntem într-o oarecare măsură responsabili pentru ea; după cum puteți vedea, transformarea estetică poate provoca un scandal moral „Balcon” Asta am vrut să vă spun despre jocul lui Manet cu lumina, iar acum voi rezuma pe scurt ceea ce s-a spus despre spațiu și lumină folosind ca exemplu penultimul tablou Acesta este balconul Édouard Manet, Balconul, - , ulei pe pânză, x cm Paris, Musee d'Orsay Ești gata să apelezi la această pânză? Pe această pânză, mi se pare, tot ce v-am spus până acum converge Din păcate, reproducerea este foarte slabă Rețineți că poza este puțin mai largă; fotograful a tăiat-o în cel mai stupid mod Arată obloanele în verde, mai saturate decât vedeți aici, iar aceste obloane care înconjoară imaginea, cercevele, sunt punctate cu linii orizontale frecvente Astfel, acest tablou pune accent pe arhitectura liniilor verticale și orizontale Fereastra repetă exact pânza și reproduce verticale și orizontale Balconul, sau mai degrabă, gardul din fața ferestrei, reproduce și orizontale și verticale, iar diagonalele sunt desenate doar pentru a le servi drept suport și pentru a sublinia mai bine direcțiile principale Dacă adăugați la aceasta ușile pe care nu le puteți vedea, întreaga imagine va fi înconjurată de verticale și orizontale Manet nu ne va face să uităm de dreptunghiul pe care pictează: îl reproduce, îl subliniază, îl dublează, îl înmulțește în tabloul propriu-zis Mai mult, întreaga imagine este alb-negru, iar singura culoare non-negru și non-alb, această culoare primară, este verde Inversarea tehnicilor este o inversare a quattrocento-ului, în care elementele arhitecturale mari au plonjat în umbră, în timp ce personajele erau purtătoare de culori – toate aceste rochii albastre, roșii, verzi etc din picturile acelei epoci; astfel, elementele arhitecturale erau luminoase și umbrite, alb-negru, iar personajele erau colorate în mod tradițional Aici avem un complet invers: personajele sunt alb-negru, iar elementele arhitecturale, în loc să-l cufunde în umbră parțială, dimpotrivă, ies în evidență și ies în evidență pe pânză într-un verde puternic Este vorba despre verticală și orizontală În ceea ce privește profunzimea, prestația lui Manet este deosebit de diabolică și vicleană, pentru că tabloul se deschide în adâncime prin fereastră; dar această adâncime este ascunsă la fel ca în tabloul „Gare Saint-Lazare” peisajul este ascuns de fumul unei locomotive; în fața noastră este o fereastră, în spatele căreia se deschide ceva întunecat, complet negru: abia se distinge reflexia unui obiect metalic, un fel de ceainic, care este purtat de un băiețel, dar toate acestea abia se văd Și tot acest spațiu gol, care în mod normal ar trebui să se deschidă în adâncuri, se dovedește a fi complet invizibil pentru noi, și de ce este invizibil pentru noi? Da, pur și simplu pentru că toată lumina este în afara imaginii În loc să pătrundă în tablou, lumina rămâne afară, mai exact, pe balcon; soarele de amiază ar trebui să cadă, scurtând umbrele, pe balcon, pe personaje, și vezi pânze mari de rochii albe, pe care nu există absolut deloc umbră, doar câteva lumini mai strălucitoare; nicio umbră, pentru că toată umbra este în spate, iar împotriva luminii nu se vede niciun detaliu; în loc de un tablou cu clarobscur, în loc de un tablou în care se amestecă umbra și lumina, avem în fața noastră o imagine curioasă, în care toată lumina este pe o parte, iar toată umbra este pe cealaltă, toată lumina este în fața imaginii și tot O versiune a prelegerii, editată de Societatea Franceză de Estetică în aprilie , transmite din acest punct o umbră în fundalul picturii, de parcă însăși verticalitatea pânzei ar despărți lumea umbrei din spate de lumea luminii din față Iar la granița umbrei din spate și a luminii din fața noastră, avem trei personaje care, ca să spunem așa, sunt suspendate, care nu se țin aproape de nimic; cea mai bună dovadă a acestui lucru: uită-te la piciorul surorii Bertha Morisot, acest picior, care atârnă de parcă n-ar fi avut pe ce să stea; ca și în filmul The Giving of the Cloak de Giotto, personajele stau cu adevărat pe cont propriu Trei personaje atârnă între întuneric și lumină, interior și exterior, între parte și întreg Sunt astfel: două albe, una neagră, ca trei note muzicale, sunt suspendate la granița dintre lumină și întuneric, ies din umbră în lumină; această imagine amintește oarecum de învierea lui Lazăr, stând la granița luminii și întunericului, a vieții și a morții După cum știți, Magritte, un artist suprarealist, a realizat o versiune a acestui tablou, în care a prezentat aceleași elemente, dar în loc de trei personaje a așezat trei sicrie Aceste trei personaje înfățișează granița dintre viață și moarte, lumină și întuneric; în plus, putem spune că se uită intens la ceva, dar noi nu vedem acest lucru cu unele amendamente textul „Cahiers de Tunisie” Transcrierea propusă în această versiune conținea sfârșitul descoperit ulterior al înregistrării; astfel, este necesar să ne referim la acesta (M S ) Pictura din a lui Magritte, deținută de Muzeul Gent, a fost expusă în Musée d'Orsay lângă pictura lui Manet în primăvara anului Corespondența dintre Foucault și Magritte este reprodusă în cartea: Ceci n'est pas une pipe Montpellier: Fata Morgana, Prelegerile lui Foucault despre Manet au fost scrise după moartea lui Magritte ( aprilie ) (MS) Invizibilitatea este indicată și de faptul că trei personaje se uită în direcții diferite, iar toate trei sunt absorbite de un spectacol despre care nu putem ști, deoarece pentru unul se află în fața pânzei, pentru celălalt în dreapta pânzei , pentru al treilea - la stânga Oricum ar fi, nu vedem nimic, vedem doar priviri, nu un loc, ci un gest al mâinilor închise și deschise; mănuși mincinoase, mănuși care sunt îndepărtate și mâini fără mănuși; toate cele trei personaje repetă, de fapt, același gest: acest cerc de mâini, ca în „Seră”, ca în „Mic dejun pe iarbă”, unește diferitele elemente ale tabloului, care nu este altceva decât dezintegrarea invizibilitatii în sine Locul spectatorului „Bar în Folies Bergère” Acum trecem la ultima poză, asupra căreia aș dori să mă opresc Aș vrea să vorbesc despre a treia componentă - nu despre spațiu, nu despre lumină, ci despre locul privitorului Acesta este ultimul dintre marile tablouri ale lui Manet, The Bar at the Folies Bergère, care se află în prezent la Londra Nu este nevoie să vorbim despre neobișnuirea acestei imagini Neobișnuirea ei nu este atât de neobișnuită, pentru că Édouard Manet, The Bar at the Folies Bergère, - , ulei pe pânză, x cm, Londra, galeria Court-to Institute Schița din se află în Amsterdam Pictura analizată este o versiune a Institutului Courtauld din Londra, nu o schiță din (M S ) toate elementele sale ne sunt deja familiare: prezența personajului central, înfățișat, ca să spunem așa, într-un portret, iar în spatele acestui personaj se află o oglindă care îi dă imaginea: în acest tablou există ceva din pictura clasică, de exemplu , „Portretul contesei d’Haussonville” al lui Ingres înfățișează același model: în fața noastră este o femeie, în spatele ei o oglindă, iar în oglindă vezi spatele unei femei Totodată, pictura lui Manet diferă în multe privințe de această tradiție acceptată în pictură și putem remarca imediat aceste diferențe Principalul lucru pe care îl vedeți este că oglinda ocupă întregul spate al imaginii Marginea oglinzii este o margine aurita, astfel încât Manet acoperă spațiul cu un fel de suprafață plană, ca un perete; acesta este același truc ca și în Execuția lui Maximilian sau Balul de la operă: în spatele personajelor, imediat în spatele lor, se ridică un perete, dar trucul lui Manet cu acest perete și oglindă este că reflectă ceea ce este în fața pânzei și ceea ce noi nu pot vedea, deci chiar nu există adâncime Aceasta este o dublă negație a profunzimii, pentru că nu numai că nu vedem ce este în spatele femeii, din moment ce ea stă direct în fața oglinzii, dar vedem în spatele ei doar ceea ce este în fața ei Acesta este primul lucru de spus despre această imagine Mai vezi că aici iluminarea este exclusiv frontală, căzând direct asupra femeii În plus, Manet, ca să spunem așa, își dublează furia și viclenia, prezentând în imagine iluminare frontală, înfățișând două lămpi; dar această imagine este evident o reflectare într-o oglindă și Zach chit, sursele de lumină ar trebui să fie înfățișate în imagine, deși de fapt sunt în afara ei, în spațiul din fața ei Astfel, avem în fața noastră o reproducere și reprezentare a surselor de lumină, deși în realitate lumina cade asupra femeii din exterior Dar toate acestea sunt aspecte relativ izolate și private ale imaginii Mult mai important este modul în care personajele, sau mai bine zis elementele, sunt reprezentate în oglindă În principiu, totul este o oglindă, ceea ce înseamnă că tot ce se află în fața lui este reprodus în el; astfel, aceleași elemente se regăsesc atât acolo, cât și aici De fapt, dacă numărați și comparați sticlele pe ici pe colo, nu veți reuși, pentru că există o discrepanță între ceea ce este reprezentat în oglindă și ceea ce ar trebui reflectat acolo Evident, o mare discrepanță cu reflexia unei femei, pentru că ar fi trebuit să vedem acest personaj aici Nu trebuie să fii un mare cunoscător de optică pentru a înțelege (acest lucru se simte în disconfortul pe care îl trăim când ne uităm la poză) că pentru a vedea reflexia unei femei așezate aici, este necesar ca privitorul și artistul să fie acolo unde arăt eu cu indicatorul, adică în lateral; atunci această femeie ar avea într-adevăr reflexia pe care o vedem aici – la marginea dreaptă Pentru ca reflexia femeii să se deplaseze la dreapta, privitorul sau artistul trebuie să se deplaseze și la dreapta Sunteți de acord? Este destul de evident că artistul nu se poate deplasa spre dreapta, deoarece o vede pe fata nu în profil, ci în față Pentru a putea desena cincizeci pentru a pune corpul unei femei în această poziție, este necesar ca acesta să fie exact cu fața completă; dar pentru a atrage reflexia femeii la marginea dreaptă, trebuie să fie acolo Astfel artistul ocupă — și invită spectatorul să-l urmărească — secvenţial, sau mai degrabă simultan, două locuri incompatibile; unul aici, celălalt acolo Există o soluție pentru a repara totul: să fii chiar în fața unei femei, față în față cu ea și, mai mult, să-ți vezi reflecția aici; acest lucru este posibil dacă oglinda este plasată oblic și merge adânc spre stânga Deci, ar fi posibil, dar din moment ce marginea oglinzii este exact paralelă cu suportul de marmură și cu marginea tabloului, nu putem presupune că oglinda merge în diagonală spre interior, ceea ce înseamnă că trebuie să presupunem că artistul are două locuri Cu toate acestea, mai trebuie adăugat ceva: vezi reflexia unui personaj pe cale să vorbească cu o femeie; astfel, trebuie presupus că în locul pe care artistul ar trebui să-l ocupe, se dovedește a fi cel care se reflectă aici Deci, dacă cineva s-ar fi stat în fața femeii care vorbește cu ea și s-ar fi stat atât de aproape cât vedem aici, din necesitate ar cădea o umbră pe fața ei, pe gulerul ei alb și, de asemenea, pe marmură Nimic din toate astea: lumina cade direct, fără a întâmpina vreun obstacol sau interferență, pe tot corpul unei femei și pe marmură; de aceea, pentru ca reflexia să fie aici, trebuie să fie așezat cineva aici, iar pentru ca iluminarea să fie doar atât, nimeni nu ar trebui să fie aici Deci centrul și partea dreaptă este incompatibilă, prezentul și absentul sunt incompatibile Veți spune că acest lucru nu este atât de important, că acesta este atât un loc gol, cât și ocupat, poate locul unui artist; iar când Manet lasă liber spațiu în fața unei femei, iar apoi aici înfățișează pe cineva care se uită la ea, nu este aceasta privirea celui a cărui reflecție o dă aici și a cărui absență o indică acolo? Prezența și absența artistului, apropierea lui de model, absența sa, îndepărtarea lui - asta este ceea ce este simbolizat La care voi răspunde: în niciun caz; deloc, pentru că aici vezi chipul unui personaj care, după cum ai putea presupune, este un artist, deși nu seamănă cu el, chipul acesta se uită la chelneriță, se uită în jos la ea și deci la bar ; și, dacă era într-adevăr înfățișarea artistului înfățișat sau reflectat aici, ar fi necesar, de îndată ce avea să vorbească cu femeia, ca să o privească nu așa cum arătăm noi, în plină creștere, dar de sus în jos, și apoi am văzut că ar bara într-o perspectivă complet diferită Vedeți că privitorul și artistul sunt de fapt la același nivel cu chelnerița, poate chiar puțin mai jos, ceea ce face ca distanța dintre marginea tejghelei și marginea oglinzii să fie foarte mică Distanța este foarte comprimată, deoarece această vedere este în sus, și deloc vederea în jos indicată aici Astfel, avem în fața noastră trei sisteme de incompatibilitate: artistul trebuie să fie și aici și acolo; trebuie să fie cineva și să nu fie nimeni; vedere de sus în jos și de jos în sus Această triplă imposibilitate de a ști unde trebuie să se potrivească pentru a vedea spectacolul pe care îl vedem, excluzând orice locație stabilă și definită a privitorului, pare a fi una dintre principalele proprietăți ale acestei imagini și explică admirația și disconfortul care apar atunci când privim la ea În timp ce toată pictura clasică, cu sistemul ei de linii, perspective, puncte de convergență etc , a indicat privitorului și artistului un loc exact, fix, nemișcat de unde se poate vedea spectacolul, astfel încât, privind imaginea, să fim clar a văzut de unde ar trebui privit - de sus sau de jos, oblic sau direct, stând vizavi, într-o astfel de imagine, în ciuda apropierii extreme a personajului, deși avem impresia că totul este la îndemână aici, că totul poate să fie, ca să spunem așa, să atingem și așa, în ciuda acestui fapt, sau poate din această cauză, sau cel puțin în același timp, este imposibil să înțelegem unde se afla artistul când a pictat tabloul și unde trebuie fi localizat pentru a vedea același spectacol care și el După cum puteți vedea, folosind această tehnică, Manet folosește proprietatea imaginii de a fi, ca să spunem așa, nu chiar un spațiu normativ, a cărui imagine fixează pentru noi sau pentru privitor singurul punct, atunci când este privit din care imaginea este un spațiu în fața căruia și în raport cu care te poți deplasa: un spectator mobil în fața imaginii, o lumină reală care cade direct, necontenite dublari verticale și orizontale, desființarea adâncimii - aceasta este ceea ce permite pânza în realitatea sa, materialitatea și, ca să spunem așa, fizicitatea, se manifestă în imagine și se joacă cu toate proprietățile ei Desigur, Manet nu a inventat pictura nereprezentativă, întrucât totul în Manet este reprezentativ, dar a implicat în imagine principalele elemente materiale ale pânzei, ceea ce înseamnă că a intenționat să inventeze un tablou-obiect, pictură-obiect și aceasta a fost o condiție fundamentală odată eliberată de imaginea însăși și lăsată spațiul să se joace cu calitățile sale pure și simple, cu proprietățile sale materiale ca atare După cum a remarcat Daniel Defer, Baroul lui Foucault de la Folies Bergère a fost pentru Foucault opusul Las Menin al lui Velázquez, pe care el îl analizează la fel de minuțios sub titlul Doamnelor de la Curte în cuvinte și lucruri (Foucault M Les Mots et les Choses Paris : Gallimard, P - ) (MC) (Vezi: Foucault M Words and Things Archaeology of the Humanities / Per V P Vizgin și N S Avtonomova Sankt Petersburg: „A-cad”, P - ) „Music in the Tuileries”, ulei pe pânză, x cm Londra, National Gallery Balul Mascat la Onener, - , ulei pe pânză, x cm Washington, National Gallery of Art Execuția lui Maximilian, , ulei, pânză, x cm Mannheim, Kunsthalle Port la Bordeaux, , ulei pe pânză, * cm Colecție privată Argenteuil, , ulei pe pânză, x! cm Tur, Muzeul de Arte Frumoase „În seră”, ulei, pânză, x cm Berlin, Muzeul de Stat al Patrimoniului Cultural Prusac, Galeria Națională Chelnerița cu cupe, , ulei pe pânză, , × cm Paris, Muzeul d'Orsay Railroad, - , ulei pe pânză, x cm Washington, National Gallery of Art Flautist, , ulei pe pânză, x cm Paris, Musée d'Orsay Micul dejun pe iarbă, , ulei pe pânză, x cm Paris, Musée d'Orsay „Olympia”, , , x cm Paris, Musée d'Orsay „Balcon”, - , ulei pe pânză, x cm Paris, Musée d'Orsay Bar la Folies Bergère, - , ulei pe pânză, x cm Londra, Courtauld Institute Gallery MICHEL FOUCAULT, UITE Rashida Tricky FOUCAULT ÎN TUNISIA În cadrul acestei întâlniri, voi încerca să vorbesc despre Foucault din Tunisia Pe lângă șederea lui Foucault în Tunisia din septembrie până în vara anului , trebuie adăugate vizitele sale din septembrie și mai stimulează interesul pentru perioada tunisiană a lui Foucault, care s-a orientat în mod repetat către pictură în prelegerile sale din acea vreme Totuși, nu putem limita activitățile lui Foucault în Tunisia la predare și interesul său estetic pentru istoria picturii, cu riscul de a trece cu vederea ceea ce cred că este în același timp un moment important de reflecție - la propriu, ca o întoarcere la unele dintre cele mai idei importante și revizuirea lor , ceea ce a permis filosofului din acea epocă să se explice și să corecteze unele neînțelegeri În același timp, se poate vorbi de o întoarcere către politică, care a dus la părtinirea familiară care l-a determinat să exploreze puterea și relațiile cunoaștere/putere Din punct de vedere al metodei şi formelor de Zach ki întrebări, studiul picturii și istoriei ei nu arată ca ceva exterior sau de prisos Mă voi baza pe documente, mărturii și influența actuală a lui Foucault în Tunisia, fără a mă referi la biografia sa (sunt multe, dar biografia lui Didier Eribon rămâne cea mai importantă pentru studiul perioadei tunisiene), ci mai degrabă, încercând să aduc noi informații și evidențiază următoarele trei puncte: în primul rând, predarea și prelegerile de filozofie susținute de Foucault în Tunisia ca loc de orientare teoretică (la vremea aceea a scris Arheologia cunoașterii), în al doilea rând, o introducere în predarea esteticii și istoria artei, care i-a permis să supună tabloul - ca imagine senzuală, ca reprezentare picturală - analizei arheologice și, în sfârșit, aflarea în mediul studențesc, ca focar al activității politice, ceea ce l-a condus pe Foucault la o viziune politică către formele de rezistenţă la putere şi înţelegerea lor Mă voi limita așadar la influența lui Foucault asupra generațiilor de studenți și profesori tunisieni Timp de reflecție După cum știți, Foucault a ajuns în Tunisia în , după publicarea lucrării sale Cuvinte și lucruri Archaeology of the Humanities”, care a obținut imediat succes, devenind aproape o modă printre intelectualii vremii În timpul rupturii cu structuralismul, moartea omului și a subiectului în Franța și în mediul parizian a fost trăită ca o respingere a fenomenologiei și chiar a marxismului, dar cel mai important, ca un atac la adresa lui Sartre și a autorității sale de către inteligența franceză Acesta din urmă a calificat întreprinderea lui Foucault drept „o sinteză eclectică a lui Robbe-Grillet, structuralism, lingvistică, Lacan, Tel Quel, folosite la rândul lor să declare imposibilitatea reflecției istorice” și chiar ca imposibilitatea praxis-ului, adică a oricărui progres progresist politică Foucault și-a respins acuzația de eclectism și mai ales de aderarea sa rigidă la structuralism Confruntat cu această controversă în primăvara anului , a decis să profite de absența sa în Tunisia, de interesul și disponibilitatea publicului care îl asculta, pentru a corecta neînțelegerile și, în același timp, a-și determina poziția în raport cu structuralism, marxism și existențialism, precum și pentru a prezenta conceptul său despre metoda arheologică (care ar avea ca rezultat The Archaeology of Knowledge, scrisă în Sidi Bou Said în - și publicată în ) „Am venit”, a recunoscut el într-un interviu pentru ziarul tunisian La Presse, „din cauza miturilor pe care orice european le creează despre Tunisia în vremea noastră: soarele, marea, beatitudinea africană Dar, de fapt, am cunoscut tunisian elevi A fost ca un fulger Probabil că doar în Tunisia și Brazilia am întâlnit studenți cu atâta seriozitate și pasiune, pasiune serioasă și, ceea ce m-a încântat mai ales, o sete colosală de cunoaștere 'Sartre repond// L'Arc Nr Interviu cu Gerard Fellous // La Presse Tunis a vrii Această sete de cunoștințe asociată cu personalitatea lui Foucault a fost împărtășită de cei care veneau să-i asculte prelegerile publice, de obicei vineri după-amiezi la La place de l'homme dans la pensee occidentale moderne, sau la discursurile sale din oraș, în Clubul Tahar Haddad , precum Structuralism and Literary Analysis ( februarie ) sau Madness and Civilization (aprilie ) Foucault declară deschis: dacă a îndrăznit să vorbească despre structuralism, a fost doar pentru că „în prezent a devenit ceva ambiguu”; deși acceptă cu ușurință un interviu cu Gérard Fellois la aprilie , el refuză să se desemneze drept „marele preot al structuralismului”: „Iată”, spune el, „sunt cel mult un băiat de cor Să spunem doar că sun clopoțelul pentru ca credincioșii să îngenuncheze și cei necredincioși să izbucnească în strigăte” De fapt, Foucault distinge între două forme de structuralism Pe de o parte, „o metodă care a devenit baza unor științe precum lingvistica sau a actualizat altele, cum ar fi istoria religiilor, sau a servit ca dezvoltare a unor discipline precum etnologia și sociologia” Această metodă, adaugă el, face posibilă analizarea „relațiilor care determină totalitatea elementelor sau comportamentului în starea lor actuală, mai degrabă decât cursul istoric al proceselor” Acest structuralism face posibilă astfel Aceste două spectacole au fost publicate în Cahiers de Tunisie: , trimestrul III și IV Nr - Interviu cu Gerard Fellous Loc cit noi obiecte științifice, cum ar fi limbajul În plus, se referă la formele de rudenie identificate de Lévi-Strauss în societățile proto-americane, la analiza literară a lui Barthes și la studiul miturilor lui Dumézil În ceea ce privește celălalt structuralism, spune el, „activitatea prin care teoreticienii nespecialiști încearcă să determine relațiile reale care pot exista între așa și cutare elemente ale culturii noastre, acestea și alte științe, cutare practice și cutare-și- astfel de domenii teoretice El o definește ca un structuralism generalizat care abordează toate relațiile practice și teoretice care definesc modernitatea noastră În acest sens, structuralismul este reprezentat de Foucault ca activitate filozofică Se poate vorbi de „un fel de filozofie structuralistă, dacă se presupune că rolul filosofiei este de a diagnostica prezentul” – idee pe care ar dezvolta-o în scrierile sale ulterioare Astfel, potrivit lui Foucault, filozoful poate fi privit ca „un analist al conjuncturii culturale Cultura trebuie înțeleasă ca producție nu numai de opere de artă, ci și de instituții politice modelate de viața socială, interdicții și tot felul de constrângeri” În această lumină, se poate înțelege și prelegerea „Nebunia și civilizația” susținută la Clubul Tahar Haddad în aprilie , Ibid Ibid a cărui sarcină era să diagnosticheze fenomenul de nebunie, pe care l-a reinterpretat ca „un fel de funcție socială care există în toate societățile și culturile și care îndeplinește un rol foarte definit și destul de uniform în toate civilizațiile” Revenind la cartea sa A History of Madness in the Classical Age, el compară statutul nebunului în lumea arabă cu cel al Occidentului, poziția sa în familia europeană față de cea a Mediteranei etc , apărând ideea de „caracterul instituțional al denumirii nebunului”; iar în Arheologia cunoașterii, la capitolul „Știință și cunoaștere” , oferind o analiză arheologică care dezvăluie legile cunoașterii, Foucault, refuzând să analizeze „figuri și științe epistemologice”, teoretizează caracterul instituțional al denumirii nebuniei ca o practică discursivă, definită într-un sistem de propoziții, mai degrabă, etica, decât o episteme în sens strict Cât despre existențialismul, Foucault îl înscrie în tradiția filozofică care merge de la Hegel, Kierkegaard, Husserl la Heidegger și în lupta antifascistă începută în Totuși, aproape același lucru va fi spus câteva zile mai târziu într-un interviu acordat aceluiași ziar de către Jean Hyppolite, care a vizitat Foucault la Universitatea din Tunisia pentru a susține o serie de prelegeri despre Hegel Hippolytus a considerat existenţialismul ca acelea Foucault M L'Archeologie du savoir Paris: Gallimard, Cap str mp (Vezi: M Foucault Arheologia cunoașterii / Traducere de M B Rakova, A Yu Serebryannikova Sankt Petersburg: Centrul de informare al Academiei Umanitare; Cartea universitară, P și urm ) Rezistența contemporană și a adăugat că starea actuală a lumii încurajează urmărirea existențialismului și structuralismului, care este „o reflectare a relațiilor culturale mondiale care ne încurajează să apelăm la structuri care leagă popoarele și popoarele” Foucault, la rândul său, susține polemic că existențialismul ar putea oferi „unor intelectuali francezi și europeni un stil de multe studii teoretice și practice: lingvistică, sociologie, istorie, economie etc ”; cu toate acestea, adaugă el, structuralismul nu a pătruns în existența concretă a ființelor umane decât „sub forma unei anumite preocupări pentru rigoare” Aici Foucault își definește contribuția la structuralism: „Ceea ce am încercat să fac”, spune el, „este să introduc studii în stil structuralist în domenii în care nu au pătruns încă - în domeniul istoriei ideilor, al istoriei ideilor cunoștințe, istoria teoriei Din această cauză, a trebuit să folosesc termenul de „structură” pentru a analiza nașterea structuralismului însuși” Și, în același timp, se disociază de el: „Am o atitudine detașată și ambivalentă față de structuralism vorbesc despre asta, în loc să-l practic direct și nu vreau să vorbesc despre asta, eu nu La Presse Tunis, aprilie Interviu cu Gerard Fellous Loc cit •' Ibid vorbind despre limbaj Ceea ce este în joc aici este o anchetă arheologică care urmărește să cunoască modul în care cunoașterea a devenit posibilă prin referire la o arhivă care este, așa cum spune el în deja menționată prelegerea sa „Structuralism și analiză literară”, în primul rând din „markeri, urme lingvistice, opere de artă” , arhitectură și urbanism La acest nivel, Foucault vorbește în primul rând despre un nou domeniu epistemologic, pe care îl numește analiză deixologică, aplicând structuralismul ca metodă a științei documentului ca document Dar deixologia însăși va fi aruncată în cartea The Archaeology of Knowledge, unde se vor discuta despre formațiuni discursive În ceea ce privește relația dintre structuralism și marxism și, prin urmare, mișcarea pe care Foucault a făcut-o în abandonarea praxisului și a analizei istorice, în aceeași conversație din el răspunde clar că dacă vorbim despre marxismul „minților împietrite care cred în existența o ierarhie de nezdruncinat care emană din cauzalitatea materială rigidă care evidențiază libertatea umană”, acesta este într-adevăr un pericol Dar, din fericire, marxismul este altceva: și anume, „o încercare de a explora toate condițiile existenței umane, înțelegând complexitatea relațiilor lor care constituie istoria noastră ca o încercare de a determina în ce conjunctură este posibilă activitatea noastră astăzi” În acest sens, crede el, marxismul este destul de compatibil cu „structuralismul, care își pune și sarcina de a diagnostica condițiile Ibid existența noastră”, creând o rețea comună de elemente Discursul citat, precum și discuția asupra structuralismului, care a avut loc în perioada în care se redacta „o lucrare metodologică privind formele existenței limbajului în cultura occidentală”, i-au permis lui Foucault să redefiniască și să clarifice conceptele de bază, să situarea atât a locului cât și a obiectului cercetării sale și pentru a elimina orice neînțelegeri De remarcat că, pentru prima dată în cariera sa universitară, Foucault a ocupat o funcție în filozofie; acest lucru i-a permis, cu excepția unui singur curs pe care l-a predat în psihologie (pe proiecție), să-și dedice toată predarea textelor filozofice A susținut un curs despre Descartes, comentând „Discursul” în legătură cu „Meditațiile carteziane” ale lui Husserl, altul despre Nietzsche, acordând o atenție deosebită locului pe care gândirea prematură a lui Nietzsche îl ocupă în istoria filosofiei și un curs deschis asupra locului a omului în gândirea occidentală modernă , care a adunat toată Tunisia și care a repetat ideile dezvoltate în „Cuvinte și lucruri”: apariția și dispariția omului Fascinat de studenți, pe care Hippolyte însuși i-a considerat „foarte pretențioși” și experimentând „interes speculativ”, Foucault a petrecut ore lungi în bibliotecă, i-a ajutat să creeze un club filosofic la facultate și, uneori, a continuat să discute cu ei în cafenelele tunisiene În plus, în Clubul Tahar Haddad, a creat un cerc filozofic ' Ibid zhok, care probabil i s-a părut un spațiu de libertate, inspirat de spiritul reformatorului, al cărui nume îl purta clubul, și ghidat de dinamica critică literară a lui Jalil Khafsia Aici Foucault avea să susțină toate prelegerile sale publice, inclusiv o prelegere despre Manet Abordarea discursului estetic Foucault a început să predea istoria artei și estetica picturii occidentale ca materie suplimentară în al patrulea an, îndreptându-se în principal spre pictura Quattrocento Potrivit profesorului care i-a luat locul lui Foucault după plecarea acestuia (H Ben Halima), comentariile imaginilor proiectate din folii transparente au inclus o descriere plastică și o prelegere tematică care a analizat structura spațiului, iluminarea și modul în care a fost reprezentat corpul uman Foucault s-a oprit în detaliu asupra frescei lui Masaccio „Alungarea lui Adam și a Evei din Paradis”, remarcând inovația în tehnica reprezentării anatomice și fizionomice a unei persoane Cu toate acestea, chiar și în prelegerea sa din despre Manet, se găsesc numeroase referiri la structura scenică a Renașterii cu toate caracteristicile pe care aceasta le implică: amplasarea panoptică a artistului și a privitorului, iluminarea interioară, locația personajelor, plasarea lor în spațiu și în raport cu privirea Aici se cuvine să întrebăm despre interesul pe care l-a simțit Foucault în această perioadă pentru pictură, pentru că știm că cu un an înaintea lui Când a ajuns în Tunisia, a decis să înceapă cartea Cuvinte și lucruri cu o analiză a Meninului lui Velázquez, că în iunie a semnat un acord cu editura Minuit pentru un eseu despre Manet, care avea să se numească Negru și culoare, și că în În corespondența sa cu René Magritte, începută după publicarea Cuvinte și lucruri, acesta a manifestat dorința de a schimba tabloul Balcon Să adăugăm că unele momente ale acestui eseu eșuat despre Manet au dus la discursuri la Milano în , la Tokyo și Florența în și, în final, în Tunisia în Există vreo legătură între această perioadă latentă, care a dus la Arheologia Cunoașterii, și descrierea sistematică a lucrărilor Quattrocento-ului, despre care Foucault s-a ocupat în prelegerile sale și în textul eșuat despre Manet? Ne riscăm să punem două ipoteze Pentru aceasta va trebui să ne referim la o lectură a Arheologiei cunoașterii de Gilles Deleuze Acesta din urmă consideră că avem în fața noastră „o teorie generală a două elemente de stratificare: exprimat și vizibil”, formațiuni discursive și nediscursive, și, subliniind că „zonele de vizibilitate sunt desemnate doar negativ” într-un spațiu complementar la domeniul declaraţiilor, el subliniază că Foucault ar renunţa ulterior Despre această poză, el mai târziu (într-o conversație cu E Lossowski, Â quoi revent Ies philosophes? // L'Imprevu Nr janvier P ) va spune că există o abatere agresiv indiferentă din „canoane estetice înrădăcinate în sensibilitatea noastră Deleuze G Foucault Paris: Minuit, , p - (Vezi: Deleuze J Foucault / Traducere de E V Semina M : Editura de Literatură Umanitară, P - ) subtitlul „Arheologia vederii”, pe care l-a dat inițial cărții sale „Nașterea clinicii”, considerând că cărțile sale care au precedat „Arheologia cunoașterii” nu indicau în mod clar „primatul modurilor de exprimare asupra modurilor de exprimare” văzând" - "aceasta este reacția lui la fenomenologie" Dar, în același timp, Deleuze notează că, pe de o parte, de la începutul și până la sfârșitul lucrării, „aparența rămâne ireductibilă la enunțuri”, păstrând totodată primatul inamovibilității secțiunilor vizibilului, care are „sa propriul ritm și istorie”, iar pe de altă parte, acel Foucault, interpretând despre enunțuri, „încă fascinat de ceea ce vede”: „îi face plăcere să rostească pentru că este obsedat de pasiunea de a vedea” Așadar, prima ipoteză este aceasta: acest ritm al pasiunii pentru viziunea spontană se realizează în apelul la pictura Renașterii și impresionismului în anul universitar / în Tunisia, în paralel cu studiul sistematic al operei lui Manet , corespunzătoare aruncării teoretice a lui Foucault, care, nevrând să cadă într-un fel fenomenologia experienței perceptive, dezvăluie însă zonele de vizibilitate permise de dispozitivele inerente uneia sau alteia formațiuni istorice Aceste aruncări sunt cauzate de faptul că Foucault, care scria atunci The Archaeology of Kwledge, a căutat să evite o abordare fenomenologică în care ar avea loc învierea unui subiect care percepe creativ și a încercat să încadreze analiza imaginilor ca un „non -practica discursivă a vizibilului” în formarea cunoașterii, al cărei prag, fiind „pragul de Ibid R epistemologizarea”, ar aparține nu numai ordinii științifice Acest prag trebuia să fie și un „prag de estetizare”, axat pe formele de iluminare Este o estetică care poate fi extrasă, ca în cazul Barului Manet de la Folies Bergère, din proprietățile materiale ale spațiului pictural și din distribuția luminii Această formă a vizibilului este, ca să folosim termenii lui Foucault, o viziune asupra epocii moderne prin practica artei Vorbim despre „lumina ca esență atât absolută, cât și istorică, întrucât este inseparabilă de felul în care se încadrează într-o anumită formațiune” Refuzul absolut al lui Foucault de a se scufunda în domeniul științificității sau al formalizării pure îl conduce la un discurs despre artă, un discurs pe care îl practică în fața publicului său tunisian, un discurs care evită în același timp explicația atât prin experiența perceptivă, cât și prin calitățile senzuale ale imaginea Se plasează între vizibil și condițiile posibilității sale, dar mai întâi se exprimă sub formă de descrieri de imagini, descrieri-diagnostice care surprind regularitatea și adevărul care apar în istorie în moduri diferite Printre altele, aceasta explică statutul cursului suplimentar al lui Foucault, care se află între istoria artei și estetică și la care se referă în cursul său public despre locul omului în gândirea occidentală Interesul arheologic și dorința de a-și defini atitudinea față de fenomenologie sunt evidente aici ' Ibid R Discursul estetic în cauză va fi propus cu prudență la sfârșitul The Archaeology of Knowledge, într-un lung paragraf despre „Alte arheologii”, care tratează etica și politica și ridică problema legitimității cunoașterii, care nu a fost niciodată ridicată în legătură cu figurile epistemologice În acest pasaj, Foucault își propune să elibereze ceea ce pictura „vorbește” fără cuvinte, adică dimensiunea discursivă, acea pozitivitate care pătrunde cunoașterea și care constituie ceea ce astăzi nu se numește doar știința artei și a poeticii, ci se referă mai ales la exemplarul perioada Renașterii italiene, când teoriile științifice și practicile teoretice ale artiștilor umaniști erau în concordanță cu noua reprezentare artistică Nu este aceasta epoca în care viziunea și cunoștințele în artă se puteau amesteca? Ca și în studiul schimbărilor aduse de pictura lui Manet, fundalul lui Foucault aici este Renașterea italiană A doua ipoteză, care o completează pe prima, se referă la interesul lui Foucault pentru descrierea și analizarea picturilor între și : pictura oferă o figură exemplară a locurilor de vizibilitate Permite diagnosticarea condițiilor de posibilitate a oricărei configurații a vizibilului, fie sub formă iluzionistă sau nereprezentativă, făcând posibilă arheologia vizibilului și formele sale de problematizare De la descrierea lui „Menan” de către Velasquez la Manet, avantajul descrierii Foucault M L'Archeologie du savoir op cit P (Cm : Foucault M The Archaeology of Knowledge S ) a tabloului corpului este legat de forma picturii ca reprezentare spațială Această ipoteză explică de ce analiza formelor de problematizare care pătrund în imaginea clasică într-o serie de practici discursive și non-discursive nu poate, în timp ce păstrează logica, să se facă fără studierea picturii ca reprezentare spațială Este clar că acest exemplu de actualitate al reprezentării ca ilustrație exemplară constituie etapa preliminară a discursului despre discurs, discursul despre esența reprezentării intelectualiste, discursul despre separarea generală în epoca clasică a imaginii și obiectului ei Astfel, pictura acelei epoci funcţionează ca un document, ca un model redus al unei noi configuraţii a cunoaşterii Deci vorbim de un document prin excelență, reprezentând din punct de vedere spațial domeniul pe care coexistă și coexistă noile obiecte și relațiile lor Deci, Las Meninas de Velasquez și pictura în general, începând din epoca clasică, se dovedesc a fi un loc al vizibilului, făcând posibile acele forme, pornind de la care practica picturii și vizibilitatea în general se formează „ca ceva ce poate și ar trebui gândit” Observăm imediat că Foucault se încadrează în tradiția filozofică în care se află studiile carteziene ale primelor două Meditații, pe care le-a comentat studenților săi tunisieni Expresia lui Foucault din The Use of Pleasure: Foucault M L'Usage des plaisirs Paris: Gallimard, P ) Într-adevăr, dimensiunea existențială a îndoielii apare constant atunci când se contemplă imaginile cu care tabloul înlocuiește fantezia Tabloul oferă „forme ciudate și extraordinare” de creaturi picturale și iluzii ale vizibilului în ansamblu, reprezentând figuri, mărimi, cantități, adică tot ceea ce vede geometrul Astfel, ea transmite experiența judecății și a viziunii, ceea ce face posibilă darea unor fundații ontologice noii mathesis universale a spațiului deja dezvoltată în Reguli Experiență politică decisivă După cum am menționat deja, este dificil să vorbim despre Foucault în Tunisia fără a menționa peisajul politic cu care s-a confruntat în - Ceea ce mă îndeamnă să vorbesc despre aceasta, în afară de afirmațiile ulterioare ale lui Foucault, este o anumită reticență în biografiile sale referitoare la perioada tunisiană Didier Eribon își exprimă surprinderea față de noul Foucault apărut după , la fel ca și Dumézil și asistentul său la Clermont-Ferrand din până în Francine Parien, care în anii șaptezeci nu-și recunoaște colega, care „se îndreaptă spre extremismul de stânga și ia o poziție radicală” Pe baza diferitelor mărturii, Eribon însuși vorbește despre „o transformare atât de radicală încât niciun dicționar de convertire religioasă nu o poate defini” și Eribon D Michel Foucault et ses contemporains Paris: Fayard, , p imediat după sfârșitul perioadei tunisiene, Foucault s-a mutat la Vincennes și s-a alăturat activităților Grupului de Informare a Închisorilor (GIP) Vorbind despre această perioadă, când lupta studențească din primăvara anului (procesul unui student) dobândise deja o amploare largă, se poate susține, așa cum mărturisește însuși Foucault, că trebuia „să ofere asistență concretă studenților”, și de aceea trebuia să „se angajeze în dezbateri politice” El vorbește mult despre asta într-o conversație cu Ducio Trombadori, pe care se bazează Didier Eribon : Foucault a fost impresionat și împins la acțiune în același timp de intensitatea și sinceritatea luptei politice a studenților tunisieni, în mare parte marxişti și maoişti, de asemenea ca prin riscul monstruos la care s-au dus: „Pentru mine”, spune el, „a fost o experiență politică” Spre deosebire de experiența sa anterioară cu cercurile marxiste și de o scurtă perioadă în Partidul Comunist Francez, Foucault a fost sedus de ceea ce el numește „un fel de energie morală, un act excepțional de a fi” care poate să se bazeze pe marxism, dar care nu se poate reduce la niciun fel formă de dorinţă putere, nici la „vanitatea discuţiilor teoretice care evaluează acţiunile”: luptă concretă, precisă şi nobilă – asta a atras Foucault În centrul disputelor și luptelor din acea epocă se aflau în principal represiunea, autoritarismul autorităților tunisiene și imperialismul în raport cu Coloqui con Foucalt R - ; Citează ibid P - dec Vietnam și Palestina Acest lucru este dovedit de scrisoarea pe care Foucault, șocat de reacția poporului tunisian împotriva comunității evreiești după înfrângerea armatelor arabe, i-a trimis-o lui Georges Canguillem la iunie - scrisoare citată de Eribon într-un scurt capitol al său biografie referitoare la Tunisia și transmiterea emoțiilor lui Foucault despre violență, la care au fost implicați studenții marxisti Ceea ce biografia uită să menționeze este discuția care a avut loc între Foucault și studenții săi în zilele următoare Această discuție a scos la iveală neînțelegerea specifică vârstei a manipulării machiavelice a partidului de guvernământ, care urmărea să semene confuzie în timpul demonstrației, astfel încât opozițiile marxiste să poată fi arestați și supuși pedepselor de până la douăzeci de ani de închisoare; de fapt, manifestația studențească a avut loc dimineața, pe margine, și a vizat instituții politice simbolice precum Ambasada Statelor Unite În plus, studenții progresiști au lucrat la publicarea unui pamflet pe acest subiect Sprijinirea revoluționarului Eribon D Michel Foucault Paris: Flammarion, P - „Lamer au large” (Vezi: EribonD Michel Foucault / Traducere de E E Babaeva M : Young Guard, S - ) Un pamflet editat de Grupul Studenților și Activiștilor Socialiști din Tunisia în februarie era intitulat „Chestiunea palestiniană în legătură cu intensificarea luptei revoluționare în Tunisia” La p putem citi că studenții au apelat la aceste reflecții în mai , iar „după criza din iunie au fost nevoiți să regândească toate aceste probleme” lupta palestinienilor, ei au fost primii din lumea arabă care au recunoscut existența Statului Israel ca o realitate politică de luat în seamă Observând evoluţia evenimentelor şi pedeapsa care a căzut asupra studenţilor marxişti, Foucault s-a orientat direct către politica „ajutoarelor concrete pentru studenţi”, făcând din casa sa din Sidi Bou Said un loc în care se circulau clandestin pliante pe un rotator şi de unde puțini studenți care au rămas în libertate dispersați, însoțiți de Foucault: a verificat supravegherea și i-a așteptat în mașina lui Această activitate a fost unul dintre motivele pentru care Foucault s-a întors în mod repetat în Tunisia după vara lui și în mai pentru a vorbi în sprijinul foștilor săi studenți care fuseseră condamnați la închisoare Această implicare în lupta politică și protecția drepturilor prizonierilor a contribuit la faptul că în anii următori la Vincennes, în activitățile sale la GIP și în noile sale orientări practice și teoretice, Foucault a devenit mai radical: putere, criminalitate, închisori, sexualitate etc Exemplu acesta este servit de afirmația sa din săptămânalul „Le Nouvel Observateur” din : „Chestiunea filozofiei este întrebarea prezentului, care suntem noi înșine Prin urmare, filosofia de astăzi este în întregime politică și istorică Ea este politică pentru că „Structura statului Israel ar trebui comparată cu structura unor state precum Australia, Africa de Sud, țările din America Latină sau America anglo-saxonă” (Ibid R ) ceea ce este imanent în istorie este istoric pentru că este indisolubil legat de politica Toată această activitate filozofică și politică a lui Foucault în Tunisia a dat naștere acelor forme localizate de gândire care pot fi numite influența lui Foucault Pe de o parte, există un interes pentru metoda și obiectele noi care se regăsesc în activitățile didactice ale celor care au fost studenții săi, precum și în multe lucrări de cercetare și disertații ale DEA referitoare la problemele puterii, discursului sau esteticii existenţă Grupul de cercetare „Modern Thought” a devenit baza organizării în a Zilelor Foucault la Clubul Tahar Haddad, la care au participat Paul Vein și Didier Eribon Materialele acestor „zile”, precum și trei prelegeri despre Foucault, apar într-un număr special al revistei Facultății de Filologie și Științe Umaniste din Tunisia pentru trimestrul III și IV din Cu participarea cercetătorilor tunisieni din Liban, mai multe traduceri ale operelor sale au fost publicate în Liban limba arabă Sperăm ca în cadrul acestei întâlniri dedicate temei „Foucault, o privire”, contribuția noastră la acoperirea perioadei tunisiene a filosofului să ne extindă viziunea asupra contextului extraeuropean deloc lipsit de importanță al formării filozofia și concepțiile politice ale lui Michel Foucault Foucault M Non au sexe roi //Le Nouvel Observateur Nr , - martie P - Cahiers de Tunisia , " și al -lea trimestru Nr - Karol Talon-Yugon MANET, SAU CONFUZIA PRIMITĂTORULUI Dacă ar trebui să formulezi într-o singură propoziție ceea ce Michel Foucault , Georges Bataille și Michael Fried sunt de acord cu privire la opera lui Manet, ar trebui să spunem că toți trei văd pictura aici așa cum este După secole de dominație a mimesis-ului, când pictura era însărcinată să imite natura – și, prin urmare, să arate natura – opera lui Manet deschide o epocă în care se străduiesc să arate pictura Împărtășind o convingere comună, Foucault, Bataille și Fried, fiecare în felul său, aparțin liniei critice a formalismului Ei sunt uniți în opoziția lor față de teoriile revizioniste, care în anii au căutat să facă din Manet un artist tradițional mai degrabă decât un artist perturbator; acest Foucault M La peinture de Manet Paris: Societe française d'esthetique, supplement au bulletin d'avril, Bataille G Manet Geneve: Skira, Fried M Le Modernisme de Manet ( ; Esthetique et originines de la peinture moderne, vol III) / Trad fr de Claire brunetă Paris: Gallimard (coli „NRF/essais”), se deosebesc de iconologi, care pun accentul pe căutarea conţinutului mai degrabă decât a formei Pentru toți trei, Manet este cel care a arătat pictura așa cum este Dar ce este ea? Există diferite moduri de a înțelege formula picturii, dată așa cum este Desigur, pentru Foucault, Fried și Bataille are un alt sens Privind în perspectivă, să spunem: pentru Foucault aceasta este o realitate materială bidimensională; pentru Bataille este arta vizibilului; cu Fried este ceea ce se vrea a fi văzut De aceste trei definiții ne vom ocupa acum pentru a stabili compatibilitatea lor Bataille: Manet, sau arta de a nu ști Acest studiu al lui Manet nu poate fi înțeles decât pe baza problematicii generale a operei lui Bataille: dezvăluirea polarității umane Din acest punct de vedere, statutul ontologic este atribuit artei, iar aici Bataille caută „un lot mort” La urma urmei, istoria artei, crede el, ar trebui privită din unghiul de „parte blestemată” La un capăt al acestei povești se află arta preistorică (arta grotei Lascaux ), la celălalt se află arta postistorică: opera lui Manet Lasko descrie adevărata naștere a umanității prin joc În sfera muncii, unelte- Vezi, de exemplu: TimothyJ Clark Pictura vieții moderne: Parisul în arta lui Manet și a adepților săi New York: Knopf, (ed nouă: Princeton, (NJ), ) Bataille G La Peinture prehistorique Lascaux sau la naissance de l'art Geneve: Skira, s-a adăugat ness, utilizarea rațională a mijloacelor de subzistență, sfera jocului, risipa inutilă, arta Lumea profană, reglementată de cunoaștere, dominația teoreticului și a practicii, este dublată de lumea sacră, unde cunoașterea este absorbită de dezordine, indigerabilă și de neînțeles Originea artei este în necunoaștere, în lumea „erupției” cunoașterii Manet, la rândul său, deschide perioada post-istorică a artei Decizia în opera sa nu este doar una dintre revoluțiile picturale, ci implicarea celui mai important lucru în artă În pictura sa, arta revine la esența ei în sensul că dezvăluie acea latură a unei persoane pe care arta istorică a ascuns-o Intelectualizarea a jefuit artei o parte din puterea ei distructivă Supusa puterii, discursului, dictatelor acordurilor, arta a devenit un drum mare spre „extaz”, „sacru”, „sublim” – o constelație de termeni care resping totul în afară de cunoaștere Cu Manet, pictura devine prostii Eliberat de utilitate, de slujirea Prințului sau a Bisericii, de a fi obligat să respecte regulile academice, acest tablou dezvăluie golul necunoașterii: „ în trecut, arta era o expresie a formelor sublimului - divin , regal Aceste forme sunt în declin în ajunul acelor schimbări pe care pictura lui Manet le aduce, totuși, chiar fără sens, în Vezi: Sasso R Georges Bataille: Le systeme du non-savoir O ontologie de joc Paris: Minuit, cu nesemnificația lor îngrămădesc tot spațiul Indiferent de ideile de măreție date din exterior, a fost necesară redescoperirea unei realități de netăgăduit, a cărei existență independentă nu putea fi subordonată falsității colosalei mașini utilitare O astfel de existență independentă a fost găsită în tăcerea art Pictura lui Manet este liberă de arbitrariul sensului Limbajul ei este tăcerea Dincolo de orice narațiune, ea reafirmă „groarea sacră” a prezenței Paradoxul este că pasiunea care îl copleșește pe Manet, care ignoră „ceea ce îl copleșește”, are ca rezultat pictură, în timp ce creatorul, potrivit lui Bataille, este complet indiferent Acest tablou, despre care autorul „Lacrimile Erosului” spune: „Emotionează, atrage arde Nu pot vorbi despre el cu răceala pe care o cer judecata și clasificarea” , este mut Din umbră, unde se nasc tunetele și furtuna, iese indiferența și liniștea Ce spune? Că aceasta este însăși goliciunea picturii, care constituie independența ei? Nesemnificativ Pentru a înțelege furia criticilor și a contemporanilor, pe care o evocau pânzele lui Manet, nu se poate aminti decât care i-a îndepărtat de scopurile lor, la Bataille G Manet op cit p Bataille G Les Larmes d'Eros Paris: J -J Pauvert, ; stuf P destinată până acum picturii Academismul este urmașul teoriei umaniste a picturii, bazată atât pe Poetica lui Aristotel, care afirmă că subiectul picturii este o persoană în acțiune, cât și pe Despre arta poetică a lui Horațiu cu cunoscuta sa comparație: ut pictura poesis Este vorba despre aplicarea în pictură a prescripțiilor teoriei literare antice La fel ca poezia, ea trebuie să descrie activitatea umană Prin urmare, marea pictură este pictură istorică, fie că vorbim de subiecte extrase din literatură, din mitologie, fie din mari evenimente ale trecutului Prin urmare, imaginea trebuie construită așa cum este cerut de evenimentul descris Manet se rupe de această pictură învăţată Nu mai este nevoie să mergem la cultură înaltă pentru a descifra conținutul, așa cum este necesar în cazul Judecății lui David a lui Solomon, de exemplu, din moment ce nu mai este nimic de descifrat Acest tablou nu mai transmite semnificații clare; referințele narative sunt amestecate Ce înseamnă colecția neplauzibilă de personaje Luncheon on the Grass? Nimic, pentru că pictura nu ar trebui să însemne Manet gravitează spre „tăcerea picturii” A rupt în cele din urmă legăturile dintre poezie și pictură: eliberată de „funcțiile discursului” , pictura devine o artă independentă El a înlocuit pictura lizibilă cu pictura Bataille G Manet op cit p Ibid p Sue vizibil Prin urmare, relațiile nu înseamnă nimic, gesturile nu înseamnă nimic, compoziția nu reflectă nicio poveste În atelierul profesoarei sale Couture, își amintește Bataille, Manet a certat modelele pentru artificialitatea ipostazei lor Procedând astfel, el a denunțat ceea ce cereau alții: expresia dramatică necesară personajelor a căror poveste este înfățișată pentru a-și asuma poziția potrivită pentru acțiunea descrisă Nu mai există o acțiune de descris și o poveste de spus Manet aduce „mizerie în ipostaze” Emblematic al acestei tulburări este degetul arătător al personajului din primul plan drept din Luncheon on the Grass, care nu indică nimic Bătrânul Muzician, antipodul ordinii teatrale a pânzelor lui Couture, introduce în dispoziția personajelor la fel de puțină ordine precum se întâmplă cu actorii din culisele teatrului În „Breakfast in the Studio” eterogenitatea a ceea ce este descris este unită de nesemnificație La acest efect contribuie și lipsa desenului atent: prin eliminarea credibilității și iluziei, slăbește narațiunea imaginii Non-expresivitatea După ce a pierdut istoria, pictura lui Manet nu și-a pierdut intriga Cu toate acestea, complotul a devenit non-expresiv Cuvântul „expresie” din teoria umanistă a picturii are două sensuri Expresia pitorească și tehnică înseamnă ceea ce tocmai am văzut: un com viu și vorbitor poziţie Un alt sens este psihologic, iar aici cuvântul înseamnă manifestări corporale ale experiențelor spirituale Deci, pictura lui Manet neagă corpului orice expresivitate Nu este că Bataille este invariabil condamnat Expresivitatea proastă este expresivitatea pretențioasă și goală a unor compoziții academice mari Unul bun este reprezentat în picturile lui Goya „Treia lui mai” este „opusul dureros, negativ, convulsiv al academismului” , care duce expresivitatea picturii la extrem Dar, în ciuda exclusivității sale, Manet – o figură nu atât de dezechilibrată, un personaj nu atât de nervos – merge mai departe decât Goya, făcând ultima eliberare: eliberarea de expresivitate Luați, de exemplu, Execuția lui Maximilian Intriga, caracterizată printr-un patos ridicat, este excepțională prin sens și încărcătură emoțională Acest tablou, mai mult decât oricare altul, corespunde următoarei judecăți: „Complotul de pe pânzele lui Manet nu este atât de mult distrus, cât biruit; este anulată de dragul picturii goale, transformată în pictura însăși Acest tablou sugerează o economie a sentimentului; ea „povestește cu indiferență” Există un complot, dar acesta este doar o scuză pentru pictură În Execuția lui Maximilian este moartea; în „Olympia” - dragoste și dorință Două teme ale pasiunii Referitor la Ibid R ,' Ibid R și roiuri de tablou sugerează aceeași concluzie ca și pentru prima: „totul alunecă în indiferența frumosului” Aici nu sunt desenate expresii faciale, gesturi și posturi care vorbesc despre „admirare, reverență, tristețe, suspiciune, frică, bucurie pe care o presupune acțiunea”, după cum ne sfătuiește Leonardo , fețele și corpurile sunt lenețe Doar câteva rare excepții elud acest principiu al tăcerii: „Nana”, „Portretul lui Mallarmé” Într-un cuvânt, Manet „reduce tot ce ar trebui spus la tăcere” Întrucât intriga nu are nicio legătură cu aceasta, această „îngustare a expresivității” se realizează exclusiv prin mijloace stilistice Ștergerea trăsăturilor faciale ale victimelor „Execuției lui Maximilian” încalcă cerințele de expresivitate și împiedică fața să fie o oglindă a sufletului Privată de o dimensiune senzorială, imaginea este liberă de orice semnificație Demonstrarea planurilor, abolirea tonurilor de tranziție, incompletitudinea detaliilor anulează relația ierarhică dintre lucruri și entități În acest sens, toate tablourile lui Manet sunt naturi moarte Aici chiar merită să vorbim despre „moartea complotului”, remarcată mai ales în „Balul de la operă”, a cărui compoziție extravagantă contribuie la încețoșarea sensului Expresivitatea este învinsă, complotul este eliminat, ceea ce rămâne este pictura goală, redusă la mijloace: Ibid R Trattato, III Citat de RW Lee Ut Pictura Poesis Humanisme et theorie de Ia peinture, XVe-XVIIIe siecle ( ) / Trad fr Paris: Macula, , p Bataille G Manet op cit P - Ibid p pete, culori, mișcare Pentru Manet, pictura încetează să mai fie alegorică: „ principiul indiferenței înseamnă decizia de a nu exprima nimic prin intermediul picturii, pentru care ar fi posibil un echivalent de vorbire” Aceasta este independența picturii Apatie Multă vreme pictura a fost însărcinată să predea și să ofere plăcere senzuală La urma urmei, pasiunile nu sunt doar intriga imaginii, ci și scopul acesteia: trebuie să atingi sufletul privitorului, să evoci emoții în el Și când privitorul întâlnește un tablou amorțit, nu există contagiune emoțională Emoțiile așteptate nu apar, „spectatorul (stă în fața „Execuției lui Maximilian”) cade într-o apatie profundă” ; în loc de patos, există anestezie a senzualității Cu Manet, repetă Bataille, complotul este doar o scuză Dar motivul pentru ce? Care este adevăratul motiv al picturii? Dacă este necesar să „eliminăm tot ce este străin din pictură” , atunci ce este străin pentru aceasta? Refacerea „simplităţii mute care se vede” , „groarea sacră a prezenţei” , „farmecul pur existenţei” Este vorba despre a ajunge la prezența mută și încăpățânată a lucrurilor, Ibid Ibid R Ibid R Ibid R Ibid R Y Ibid R care se manifestă numai atunci când vălurile convenției, idealității și artificialității sunt îndepărtate Manet pictează oameni care îi sunt contemporani și cu care întâlnește adesea, pe scurt, lumea în forma ei modernă: se străduiește pentru „dată imediat, absurdă și inexpresivă, în formele timpului său” Este un artist modern pentru că este artistul vieții moderne, cel pe care Baudelaire i-a numit vocea Cu toate acestea, Manet este mult mai semnificativ decât eroul Saloanelor lui Baudelaire, Constantin Gay: pentru el, nu este vorba despre a atrage oameni ai timpului său, ci despre a prezenta ceva ochiului, obișnuit cu ilustrativitatea istorică sau mitologică a picturii, brutală și șocant, înfățișând lumea „redusă la ceea ce este” Contrar datoriei pe care Bataille o recunoaște față de Muzeul Imaginarului, publicat în , îi reproșează lui Malraux că crede că cea mai importantă contribuție a lui Manet constă în „verdetatea Balconului” sau în „pata roz a Olympiei”” , cu alte cuvinte, în eliberarea culorilor din poziţia lor oficială Ceea ce se străduiește cu pasiune este prezența mută, opaca și misterioasă a lucrurilor, care se arată prin pictură, întoarsă spre propria ei esență Ibid R Ibid R Foucault: Manet, sau literalitatea desenului Lectura lui Foucault despre opera lui Manet este cuprinsă într-un cadru mult mai restrâns de performanță, astfel încât trebuie să se limiteze la a lua în considerare treisprezece tablouri Acest studiu nu privește doar o mică parte din opera artistului, ci o consideră și doar din punct de vedere artistico-formalist În timp ce Bataille confundă poeticul, esteticul și artisticul, Foucault vizează doar aspectul formal al unei duzini de pânze, fără a trece dincolo de estetică, iar scopul său este să reducă aceste caracteristici formale la efectul pe care îl produc Ca și textul lui Bataille, prelegerea lui Foucault trebuie privită în raport cu alte aspecte ale operei sale Textul lui Bataille se încadrează în sistemul filozofic (sistemul filozofic al non-cunoașterii); Textul lui Foucault trebuie plasat într-un context larg de reflecții asupra imaginii, care sunt marcate de comentariile la Las Menins de Velasquez în Words and Things , precum și comentariile la Magritte, Klee și Kandinsky, culese în This Is Not a Pipe În ciuda tuturor diferențelor, textele lui Bataille și Foucault despre Manet reprezintă ceva în comun: atât pentru unul cât și pentru celălalt, Manet completează istoria Foucault M Les Mots et Ies Choses Paris: Gallimard, Foucault M Ceci n'est pas une pipe Montpellier: Fata Morgana, ciclu ric; dar dacă pentru Bataille acest ciclu a fost deschis de Lascaux, atunci pentru Foucault începe cu Renașterea Unul dintre cele mai importante principii ale picturii occidentale de la Renaștere, își amintește Foucault în This Is Not a Pipe, este că reprezentarea picturală diferă de reprezentarea lingvistică prin faptul că figurile primei sunt similare cu cele descrise, în timp ce figurile celei din urmă sunt nu În timp ce semnul lingvistic este arbitrar, asemănarea și reprezentarea picturală sunt echivalente Această confuzie între imagine și lucrul descris stă la baza principiului mimesisului Acesta este principiul care pune sub semnul întrebării modernitatea În primul rând, cu ajutorul abstracției și în opera lui Magritte - imaginea în sine A scrie sub imaginea unei țevi „aceasta nu este o țeavă” înseamnă a reaminti cuiva ceea ce a fost uitat și a fost întotdeauna cunoscut în același timp - că „una este să înfățișezi și alta este să înfățișezi” Manet a jucat rolul unui pionier în această poveste: nu smulgând, așa cum face Magritte, imaginile din modelul său, ci dezvăluind condițiile reprezentării, adică arătând acel punct mort care permite să vezi, cu condiția să rămână el însuși invizibil El „a aplicat și a folosit, ca să spunem așa, în picturile sale, în ceea ce ele înfățișează, calitățile materiale ale suprafeței pe care a pictat” Aceasta este inovația care Damasc, Tratat de imagine, sec al VI-lea , Foucault M La peinture de Manet op cit P (C ed prezentă) după Foucault, el l-a introdus pe Manet și care, după impresionism, a deschis calea întregii picturi a secolului XX Începând de la Renaștere, acest culme al artei, au încercat să uite de ea ca artă, să uite că pictura este o imagine pe o suprafață plană, că are un suport material în jurul căruia te poți mișca, că devine vizibilă datorită lumina care cade din afara Astfel, pentru nașterea unei iluzii trebuie respectate mai multe condiții: tabloul trebuie construit după legile perspectivei (principiile designului corect al lui Alberti), trebuie să pară că emite propria lumină, iar privitorul trebuie să privească imaginea dintr-un punct de vedere central, strict definit în raport cu convergența punctului Mai trebuie adăugate două condiții pentru a completa postulatele perspectivei albertiane: vederea monoculară și liniștea ochiului Pictura lui Manet renunță la o asemenea credulitate, forțând „să reapară, ca să spunem așa, din interiorul celor înfățișate în tablou, acele proprietăți, calități, limitări materiale ale pânzei pe care înainte de a picta încercau să le ascundă și să ascundă” Discursul lui Foucault analizează cele trei moduri în care Manet exprimă această condiție a picturii Prima este într-o anumită interpretare a spațiului imaginii În muzică Ibid R (p ed prezentă) dec la Tuileries” absența liniilor ortogonale convergente și un exces de caractere din prim plan contribuie la aplatizarea ansamblului și, prin urmare, subliniază planeitatea tabloului Semnificația verticalelor formate în tablou de trunchiuri de copaci, iar orizontală, alcătuită dintr-o linie de capete care ies în evidență pe frunziș, este și mai accentuată în Ball at the Opera, unde aceste linii iau forma unor suporturi și o grindă orizontală largă care susține nivelul Atenția asupra formei suportului este atrasă nu numai de adâncimea închisă, ci și de dublarea modelului de verticale și orizontale pe plan Intersecția părților orizontale și verticale ale catargelor navei în „Portul Bordeaux” subliniază plasa și țesutul țesăturii Poziția ambelor personaje din „Căile ferate”, dintre care unul este în fața noastră, iar celălalt cu spatele, cu primul privind spectacolul care se desfășoară în fața pânzei, iar al doilea la ceea ce se întâmplă în spatele lui, se referă ne la o caracteristică caracteristică a pictorului: el are o față și un revers A descoperi materialitatea unui desen înseamnă, în primul rând, a atrage atenția asupra formatului și planeității suprafeței O componentă importantă a iluziei picturale este lucrul cu lumina Ca fragment de lume, tabloul trebuie să aibă propria ei lumină; sursa de lumină poate fi înfățișată sau poate fi văzută doar iluminarea care formează corpurile și fețele și conturează umbrele proiectate În vârful „Micului dejun pe iarbă” există un astfel de iluminat tradițional care cade de undeva deasupra și în stânga scenei Dar există și - și acesta este ceva nou - un al doilea tip de iluminare, incidentă perpendicular și direct Aceeași iluminare frontală și aspră întâlnită atât în Flautistul, cât și în Balconul face Olympia obscenă și este principala cauză a scandalului provocat de această poză Spectatorul stă de unde cade lumina exterioară; el este de partea a ceea ce face vizibil; el însuşi se dovedeşte a fi ceea ce face vizibil', „privirea noastră este luminiferă, poartă lumină” Astfel, această iluminare a scenei nu este altceva decât iluminarea imaginii Nimic în afară de lumea însăși își aruncă lumina în imagine, dar imaginea în sine este iluminată de lume Această interpretare a luminii, potrivit lui Foucault, a fost al doilea mijloc de a sublinia materialitatea picturii Al treilea atac al lui Manet asupra iluzionismului imaginii se referă la locul privitorului Perspectiva, fiind una dintre cele mai puternice componente ale mimesisului, promovează iluzia După cum am menționat deja, designul perspectivist al imaginii sugerează că, pentru ca efectul de adâncime să apară, ochiul privitorului trebuie să fie nemișcat, iar el însuși ar trebui să fie situat la distanța adecvată și la locul potrivit Manet încalcă acest principiu în The Bar at the Folies Bergère Locul privitorului aici se dovedește a fi incert, deoarece nu există un singur punct de vedere, ci multe echivalente A arăta spectatorului mai multe locuri înseamnă a-l face să simtă în fiecare loc pe care îl ocupă că trebuie să se afle în altul; înseamnă a trimite Ibid R (p ed prezentă) de la un punct de vedere la altul, iar disconfortul psihologic din această deplasare dă naștere conștiinței că ocupi un fel de poziție artificială în raport cu construcția perspectivistă Astfel, Foucault, ca și Bataille, consideră că subiectul picturii lui Manet este doar o scuză Dar în ce sens? În sensul că nu spune o poveste, ci arată condițiile pitorescului Nu forma este cea care exprimă baza, conținutul, intriga, ca, de exemplu, în caligrama lui Apollinaire „Porumbelul sacrificat și fântâna”, unde dispunerea cuvintelor pe pagină se referă la sensul lor Aici, ca să spunem așa, baza în sine exprimă forma, punând astfel condițiile pentru imagine Deci intriga este și indiferentă și nu: indiferentă în sensul că stridia sau sparanghelul nu mai au privilegiul iconic al feței; dar nu indiferent pentru că trebuie ales, pasându-se nu de realitatea la care se referă, ci de capacitatea sa de a expune materialitatea picturii Prin urmare, Foucault subliniază că atenția lui Manet la problemele mijloacelor vizuale se manifestă în preocuparea sa pentru configurație și deplasarea acesteia Îi datorăm lui Manet invenția „obiectului-pictură” El pune capăt nu numai expresivității, ci și puterii iluzionistice a imaginii Făcând ca suprafața materială a imaginii să aibă sens, el neagă atât faptul că vorbim despre o fereastră deschisă către lume, cât și faptul că, pentru a putea crede imaginea, aceasta trebuie definită ca o fereastră vizuală piramidă El rupe de iluzia transparenței pânzei, expune himera imaterialului™ al tabloului Prăjit: Manet, sau Eforturi zadarnice În Three American Painters, Michael Fried propune o formulă pe care Foucault ar fi putut-o adopta: „De la Manet la Matisse, pictura a abandonat treptat sarcina de a descrie realitatea, acordând o atenție tot mai mare problemelor sale interne” Cu toate acestea, aceste probleme interne la care se gândește Fried nu sunt deloc cele care îl interesează pe Foucault Acesta din urmă a apărat ideea că pictura încă din Renaștere a încercat să-și ascundă materialitatea, în timp ce Fried insistă că de la mijlocul secolului al XVIII-lea tradiția franceză care îl interesează încearcă să-și ascundă direcția, adică faptul că este ceea ce privește privitorul Descoperirea literalității picturii, potrivit lui Fried, nu este ceea ce îl face pe Manet modern De asemenea, dezvăluirea planeității nu poate servi ca o caracteristică definitorie a artei sale Astfel, Fried în opera sa urmărește analiza modernismului de către Clement Greenberg, care explorează meticulos impactul picturii El consideră această perioadă din istoria artei dintr-un punct de vedere original și fructuos Cei trei artiști în cauză sunt Noland, x Oliski, Stella Acest text este o prefață la catalogul expoziției din de la Harvard de vedere: în ceea ce privește relația dintre imagine și privitorul acesteia În această poveste, Manet ocupă un loc decisiv: vorbind împotriva tradiției franceze anti-teatrale, care își are originea în scrierile lui Diderot, o schimbă și răstoarnă proiectul lui Diderot Autorul Paradoxului actorului a expus în pictură teatralitatea deliberată care deosebește arta destinată publicului, căruia îi lipsește în același timp naturalețea sau, după cum repetă constant, adevărul Există un paradox aici, deoarece arta nu este natură și este făcută doar pentru a fi privită Așa este estetica picturală inspirată din textele lui Diderot: pictura care vrea să fie văzută trebuie să renunțe la convenția sa originală Pictura, în special franceză, a urmat instrucțiunile lui Diderot în două moduri: prin conceptul dramatic al tabloului, închizându-se în fața privitorului; și un concept numit pastoral, care, dimpotrivă, a târât privitorul în imagine Chardin (de exemplu, în „Filosoful cufundat în lectură”) sau Greuze (amintiți-vă „Fructele bunei educații”) se deplasează pe calea absorbției (absorbției) Personajele sunt portretizate în întregime prin acțiunile sau gândurile lor, fără să-și dea seama că sunt privite Scena nu se aliniază pentru spectator; Vezi: Grimaldi N Quelques paradoxes de l'esthetique de Diderot // Revue philosophique nr Frică M La Place du spectateur ( ; Esthetique et origines de la peinture moderne ) / Trad fr alin C I brunet Paris: Gallimard (coli „NRF/essais”), el este, ca să spunem așa, exclus din ceea ce se întâmplă Courbet urmează o altă cale atunci când se înfățișează într-un tablou („Bună ziua, Monsieur Courbet” sau „Atelier”), transferând aici privitorul (artista este primul privitor al lucrării) Eliminând astfel autorul, el elimină factorul potențial teatral al picturii Dar la începutul secolului al XIX-lea în Franța, această tradiție antiteatrală este în criză Ei încep să înțeleagă că absorbția este o pretenție, că acest subterfugiu (direcția picturii) care ascunde subterfugiul duce la opusul spre care se străduiau: la cel mai înalt grad de teatralitate Lucrările lui Fantin-Latour, Legros, Whistler, ca să numim doar câteva nume, au arătat epuizarea convenției antiteatrale și o nouă încercare de expresivitate picturală Fata în alb a lui Whistler este absorbită și în același timp se confruntă cu cea care privește imaginea: spre deosebire de personajele din Vis, absorbția ei nu mai înseamnă că ignoră prezența privitorului Această interioritate, împărțită între secretul propriilor gânduri, pe de o parte, și conștiința că este contemplată și că este destinată contemplării, pe de altă parte, este emblematică pentru ceea ce, potrivit lui Fried, sunt atât critica, cât și pictura preocupat de Anii Pentru artiștii acestei generații, este vorba despre înfrângerea minciunii Nu despre faptul că personajul desenat este conștient că se uită la el, în ce, Id , Le Modernisme de Manet op cit strict vorbind, nu are rost; dar că această vedere frontală spune că artistul nu mai intenționează să nege că pictura este menită să fie privită Manet rupe curat de aceasta traditie El integrează în mod conștient privitorul în picturile sale: Manet a considerat necesar să „afirme în mod abstract prezența privitorului – să introducă în pictură separarea, distanța și opoziția reciprocă care caracterizează întotdeauna relația pictură-spectator în forma sa tradițională, nealterată – în pentru a evita consecințele dăunătoare teatralizării acestei relații Astfel, pictura sa este atât antiteatrală, deoarece este lipsită de pompozitate, cât și teatrală, deoarece este vizibilă, iar această vizibilitate este una dintre dimensiunile ei Cu alte cuvinte, ideea nu mai este teatralitatea acțiunii, ci teatralitatea expunerii După cum notează Meyer Shapiro, pe care Fried îl citează într-o notă de subsol la lucrarea sa despre Manet , chipul văzut de profil este „el” sau „ea”; dar cel pe care îl vedem în persoană ești „tu” „Tu” are sens doar în raport cu „Eu”, adică pentru „Eu” Este clar pentru cine Ibid Le Realisme de Courbet ( ; Esthetique et origines de la peinture moderne, vol II) / Trad fr par M Gautier Paris: Gallimard (coli „NRF/essais”), P - Shapiro M Lumea și imaginile Paris-La Haye, , p - (nr citat: Fried M Le Modernisme de Manet, op cit p ) chipurile chelneriței de la Barul de la Folies Bergère, ale Chelneriței cu cupe sau ale femeii de la Căile Ferate așezate la baruri sunt întoarse În timp ce în privitor, format din tradiția veche a picturii și așteptând o imagine închisă, ele evocă o atitudine ambivalentă Frontalitatea fețelor sugerează prezența privitorului, pentru că „tu” cheamă „eu” O poziție frontală, ca cea a ofițerului care stă în dreapta în Tragerea lui Maximilian, ca cea a Olympiei, sau îngerii lui Hristos mort cu îngeri, neutralizează efectele obișnuite de absorbție și produce un rezultat diferit, opusul precedenta: se cere prezenta privitorului Cu toate acestea, atunci când privitorului i se adresează fețe întoarse spre el, el este în același timp îndepărtat de neexpresivitatea vederilor sale Fie că este vorba de privirea tinerei din primul plan din Micul dejun pe iarbă, de privirea Olympiei, sau de tânărul din Micul dejun în Atelier, toate sunt goale Conținutul acestor vederi înșală așteptările generate de direcția lor De parcă un fel de perdea interferează cu comunicarea conștiințelor; el închide scena pe sine, excluzând privitorul Desigur, ar putea părea că această lipsă de transparență poate fi citită ca o continuare a tradiției de preluare; nu sunt aceste personaje desprinse de lume, pentru că sunt complet ocupate cu propriile gânduri? Cu toate acestea, contemporanii lui Manet au perceput aceste chipuri într-un mod complet diferit: nicio profunzime psihologică nu era în concordanță cu vederile lor neînsuflețite Gama impresionantă de critici pe care le enumeră Fried , aruncă un reproș: personajele din tablourile lui Manet sunt goale, impenetrabile, lipsite de o lume interioară, incapabile de orice fel de schimb Unii consideră aceste personaje drept „animale de pluș”, Thoré vorbește despre panteismul lui Manet, din cauza căruia el prețuiește „capul nu mai mult decât pantoful”, în timp ce Paul Manz afirmă că „conținutul uman al imaginilor” este sacrificat Așa este neutralitatea estetică a modernismului, formulată de Zola: orice discuție despre psihologia personajelor arată o preocupare pentru intriga, astfel că în prezent subiectul și nimic altceva este motivul picturii Deși spectatorul este hărțuit, i se adresează, până la urmă nu este luat în seamă Efectul hipnotic al acestui tablou se datorează unei întrebări paradoxale la care nu se așteaptă să primească un răspuns Astfel, scandalozitatea operei lui Manet nu se datorează declarațiilor zgomotoase, sau gesturilor iconoclaste, sau comploturii provocatoare Toată puterea distructivă a picturii sale se bazează pe o interpretare artistică inovatoare a subiectelor, adesea foarte tradiționale (Olympia repetă Venus din Urbino a lui Titian, Micul dejun pe iarbă este inspirată de Concertul la țară al lui Giorgione) De fapt, aceasta este o estetică bine gândită, dar și o etică bine gândită și mai bine ar fi să spunem: est-etica La urma urmei, dispozitivele stilistice stricte au Ibid , Passim implicatii etice Pictura, căreia virtuozitatea tehnică îi permite să dispară ca pictură, ajungând astfel la culmea artei, care constă în dispariția ca artă, poartă calitățile morale de puritate, modestie și decor Dimpotrivă, pictura care se face reclamă ca un tablou care nu caută, de exemplu, să reprezinte unghiile personajelor sau să lase chipuri într-o schiță, este percepută ca pictură în sens tehnic și moral, superficială, indecentă și obscenă Cu toate acestea, acest scandal etic și estetic ascunde o oarecare confuzie Confuzie cauzată de așteptări înșelate Așteptările picturii care spune povești, exprimă sentimente și le face să simtă Așteptările picturii, în care forma este ascunsă de dragul conținutului, elaborării și acurateței imaginii, care este condiția puterii sale referențiale Studiile lui Bataille, Foucault și Fried sunt diferite - am văzut în ce fel - și totuși sunt compatibile Toate trei accentuează nedumerirea privitorului Dar toată lumea insistă asupra unui aspect al acestei confuzii pentru că se referă la unul dintre aspectele așteptării Potrivit lui Fried, acolo unde privitorul tânjește să prindă scena și, prin urmare, contează pe închiderea reprezentării, el constată că este prins și că tabloul nu este un fragment de lume, ci un meșteșug destinat vizionarii Potrivit lui Foucault, Manet opune așteptarea picturii referențiale și credulitatea lui Manet cu non-realitatea tabloului, care este opac în raport cu referent și subliniind din neatenție reprezentarea „re” Potrivit lui Bataille, pictura lui Manet răspunde așteptării unui fel de formă teatrală prin „golditatea „ceea ce vedem””, opunând astfel privitorul unei lumi din care categoriile umane de încredere au dispărut Pentru toate trei, Manet este autorul picturii, care este dată ca ceea ce este și care este luată pentru ceea ce nu este David Marie PERSOANĂ/RÂNDUL, SAU UN VIzionator ÎN MIȘCARE Publicarea discursului pe care Michel Foucault l-a dedicat artei lui Manet în constituie o piatră de hotar importantă în înțelegerea noastră a istoriei picturii contemporane Într-adevăr, acest text, care se încadrează în paradigma formalistă, care vorbește despre planeitatea și materialitatea operei, deschide o nouă problematică a explicării și creării ei - vreau să spun, problematica locului privitorului Această temă, desigur, este cea mai puțin dezvoltată în cele trei secțiuni ale Tablourilor lui Manet , dar este retrogradată la finalul discursului, care indică retoric importanța ei în ochii lui Foucault Evidențiind pentru prima dată locul privitorului ca problema independentă specifică picturii contemporane, spectacolul din Tunisia inițiază o adevărată revoluție în istoria studiului acesteia Această inovație nu a fost fixată pe hârtie; la câţiva ani după spectacol FoucaultM La peinture de Manet Paris: Societe française c Bestetique, Foucault Michael Fried publică în Statele Unite o lucrare intitulată „Modernismul lui Manet” , ultimul volum al unui triptic dedicat originilor picturii moderne Desigur, aceasta nu este o coincidență: deși nu menționează nicăieri discursul lui Foucault din Tunisia, Fried se referă adesea și cu acuratețe la scrierile sale istorice și politice Între Foucault și Fried, așadar, o continuitate se ivește nu numai în considerarea artei lui Manet din punctul de vedere al privitorului, ci și în studiul modului în care operele sale schimbă locul atribuit în mod tradițional acestuia din urmă Cu toate acestea, aceste reflecții preliminare nu ar trebui să ascundă diferența fundamentală dintre cei doi autori despre Manet Pentru Michel Foucault, Manet deschide istoria picturii moderne: „Mi se pare că, pe lângă același impresionism, Manet a făcut posibilă toată pictura secolului al XX-lea ” Pentru Michael Fried, dimpotrivă, Manet completează perioada istorică: își construiește arta pe relația cu operele trecutului, în timp ce impresioniștii, și în același timp majoritatea artiștilor moderni, rup legăturile cu tradiția picturală După Foucault, Manet este primul din episteme; după Fried – acesta din urmă Această diferență de împărțire istorică pare să se explice prin contradicția metodologică care apare între ambele FriedM Le Modernisme de Manet (Esthetique et origines de la peinture moderne, vol III) / Trad fr alin C I brunet Paris: Gallimard (coli „NRF/essais”), Foucault M La peinture de Manet op cit P (C ed prezentă) autorii Foucault apără în mod explicit o abordare de tip formalist care tematizează căutarea lui Manet, anticipând materialitatea și planeitatea operelor contemporane: „Manet a fost primul din arta occidentală care a folosit și folosit, ca să spunem așa, în interiorul picturilor sale, în interiorul a ceea ce ele reprezentau , calitățile materiale ale suprafeței, pe care a scris Fried rupe deschis de această abordare, expunând premisele și limitările formalismului În Modernism a lui Manet, el arată cum Clement Greenberg proiectează asupra operei lui Manet caracteristici care nu sunt caracteristice lui, ci mai degrabă ale artei impresioniste: anii , ai cărora el este de obicei creditat ca pionier, au fost rezultatul unei întoarceri către impresionism La această reconstrucție a posteriori se adaugă eșecul formalismului de a dezvălui însăși originea acestei planeități Greenberg și adepții săi nu pot răspunde la întrebarea lui Timothy J Clark , pe care Freed o ia personal: Ibid R (p ed prezentă) Fried M Le Modernisme de Manet op cit p Cm : Clark Th J Pictura vieții moderne: Parisul în arta lui Manet și a adepților săi ( ) Ediție nouă: Ptinceton (NJ): Princeton University Press, P arta" Pentru a răspunde la această întrebare, Fried se îndepărtează de formalism Această dublă opoziție istorică și metodologică dintre Foucault și Fried își găsește expresie directă în poziția spectatorului, sau mai bine zis, în ceea ce îl motivează pe Manet să schimbe această poziție: dacă schimbarea locului spectatorului, realizată în opera lui Manet, se datorează la tematizarea materialității operei sau acceptarea de către acesta a convenției picturale, transformându-se într-un obiect de contemplare? Răspunsul la această întrebare presupune o rezolvare prealabilă a unor dificultăți: în primul rând, spectatorul lui Manet ocupă același loc atât la Foucault, cât și la Fried? Și dacă nu, ce îl împinge pe spectator la Manet? Să-l întrebăm mai întâi pe Foucault despre influența materialității asupra locului lui Manet de spectator Construcția discursului poate da o asemenea impresie încât apariția acestei materialități în opera lui Manet să servească drept sursă de mișcare pentru destinatarul său Într-adevăr, Foucault se referă la această mișcare doar arătând că Manet marchează pânza ca pe o bucată de spațiu și o consideră ca pe un obiect iluminat din exterior: astfel, în succesiunea discursivă a analizei, tematizarea materialității precede mișcarea privitorului Pe baza acestui fapt, primul poate servi drept motiv pentru al doilea Cu toate acestea, Foucault nu menționează niciodată o asemenea cauzalitate în discursul său și, prin urmare Fried M Le Modernisme de Manet op cit p ar trebui să se abțină de la o astfel de interpretare a ordinii discursului său În discursul său tunisian, el explorează succesiv trei caracteristici ale artei lui Manet, așezându-le unul lângă celălalt Aceste trei caracteristici se dovedesc a fi la același nivel: pânza, considerată ca o suprafață limitată, și aceeași pânză, considerată ca obiect iluminat, sunt situate la același nivel cu mișcarea privitorului Această mișcare este doar una dintre trăsăturile care fac posibilă precizarea operei lui Manet, precum și materialitatea: astfel, aceasta din urmă în descrierea și argumentarea lui Foucault nu are niciun avantaj deosebit față de mobilitatea privitorului Pentru a testa această ipoteză, trebuie să apelăm la istoria locului spectatorului conturată în schița pentru Pictura în cuvinte și lucruri a lui Manet În reprezentarea clasică, privitorului i se atribuie un loc ideal și fix de unde poate vedea cu ușurință spectacolul reprezentat Lucrarea indică acest loc privitorului în două moduri: bineînțeles, prin perspectivă, dar și prin privirea personajelor înfățișate Acest lucru se întâmplă în Las Meninas de Velázquez, care conține un autoportret: „De la ochii artistului până la obiectul contemplației sale, Foucault M Les Mots et Ies Choses Une arheologie des sciences humaines Paris: Gallimard (coli „Bibi Des Sciences humaines”), P - (Vezi: Foucault M Cuvinte și lucruri S - ) Diego Velasquez, Las Meninas, , ulei pe pânză, ^ * cm Madrid, Muzeul Prado Zach linia traversează tabloul real și ajunge în punctul din fața suprafeței sale de unde vedem artistul privindu-ne” Relația dintre privitor și personaj este inversată: primul vede, al doilea vede Și această privire a personajului asupra privitorului îi dictează locul lui Dar de ce se străduiește atât de mult imaginea clasică să indice un loc pentru percepția ei, să impună privitorului o aranjare în raport cu ea însăși? Potrivit lui Foucault, este vorba în primul rând de a ascunde de el pânza ca suprafață limitată cu reversul Imobilizarea privitorului la jumătate de pas de operă face parte din strategia de a ascunde planeitatea fundamentului ei: „A fost necesar să negem și că tabloul este o bucată de spațiu în fața căreia privitorul se poate mișca, în jurul căreia el poate merge, pe ambele părți ale cărora le poate vedea și, prin urmare, pictura, începând cu quattrocento, a fixat un anumit loc ideal din care și numai din care era posibil și necesar să se privească tabloul” Îndreptând privitorul către un anumit loc, imaginea clasică îi permite să creadă în spațiul reprezentat condiționat: locul privitorului se dovedește a fi una dintre condițiile pentru mimesis Materialitatea lucrării, care amenință încrederea celui care percepe, trebuie evitată pentru a surprinde Foucault M Les Mots et Ies Choses op cit P (Vezi: Foucault M Cuvinte și lucruri S ) Foucault M La peinture de Manet op cit P - (C ed prezentă) perceptor Prin urmare, trebuie prevenită mobilitatea, ceea ce îi poate permite să privească dincolo de spatele lucrării și să facă clar că lucrarea este doar partea din față, iar imaginea este doar o iluzie Totuși, locul spectatorului pentru Foucault este doar unul dintre dispozitivele eliziunii materialității în reprezentarea clasică În Pictura lui Manet, Foucault subliniază imediat celelalte trei condiții ale acestei mișcări: în primul rând, crearea spațiului tridimensional cu ajutorul perspectivei are scopul de a compensa planeitatea bazei; apoi, apelul la liniile curbe are scopul de a te face să uiți de liniile drepte ale marginilor și colțurilor pânzei; și în cele din urmă, afirmarea iluminării interne în cadrul imaginii trebuie să concureze și să ascundă iluminarea exterioară pânzei Astfel, în reprezentarea clasică, nu este suficient să prescrii privitorului un loc precis pentru a-l face să uite de materialitatea operei și de purtătorul acesteia: mobilitatea privitorului este doar unul dintre pericolele care amenință efectul de realitate , iar această împrejurare impune o anumită prudență din partea noastră atunci când discutăm despre însăși originea locului Într-adevăr, prin stabilirea acestor condiții, Foucault pune perspectiva și poziția privitorului la același nivel: aceste două elemente acționează ca simultan, chiar rivale, ceea ce înseamnă, în ciuda a ceea ce spune Foucault la finalul discursului său, nu există nicio diferență între apariţia spaţiului tridimensional şi localizarea perceptorului relaţii cauzale Există o contradicție internă între reprezentația din Tunisia și Cuvinte și lucruri: în timp ce la sfârșitul picturii lui Manet, locul privitorului în reprezentarea clasică este prezentat așa cum este indicat de perspectivă, în este dat de privirea personaje descrise, adică prin elementul care a priori nu este implicat în strategia de retragere la materialitate Prin urmare, locația lui Foucault a privitorului are două origini distincte: una este formală, în timp ce cealaltă este mai legată de subiectul înfățișat Aceste două surse pot converge sau diverge, se pot contrazice: astfel, vedem că pentru privitorul unor imagini clasice există două locuri posibile din care să privească scena Această remarcă ne îndeamnă să explicăm relația de cauzalitate pe care Foucault ar putea să o aibă între dispoziția retragerii în materialitate și atribuirea unui loc precis pentru privitor într-o descriere clasică Poate că, printre cele trei caracteristici ale reprezentării clasice, dispoziția celui care percepe urmează, în cele din urmă, o logică diferită la Foucault decât ascunderea materialității Și dacă în reprezentarea clasică nu există o relație cauzală între ascunderea materialității și locația privitorului, poate că Foucault nu are o astfel de relație între afirmația, manifestarea materialității în pictura modernă și deplasarea privitorului „Pictura de Manet” oferă ocazia de a testa această presupunere: creativitatea în Manet, potrivit lui Foucault, caută să redea libertatea privitorului Perceptorul este îndemnat să-și părăsească locul ideal, fix și frontal, i se redă mobilitatea: „ Manet folosește proprietatea tabloului de a fi, ca să spunem așa, nu chiar un spațiu normativ, a cărui imagine ne fixează sau ne fixează pentru privitor singurul punct, privit din care tabloul este un spațiu în fața căruia și în raport cu care se poate mișca ” Analiza „Bar de la Folies Bergère” îi permite lui Foucault să facă distincția între două tipuri de mișcare: prima este paralelă cu purtătorul tabloului Apare în două dintre cele trei „sisteme de incompatibilitate” pe care le identifică Foucault În primul rând, „între ceea ce este prezentat în oglindă și ceea ce ar trebui reflectat acolo, există o discrepanță Pentru a vedea reflexia unei femei plasate aici, este necesar ca privitorul și artistul să fie pe partea de; atunci această femeie ar avea într-adevăr reflexia pe care o vedem aici, la marginea dreaptă Astfel, privitorul ocupă în mod consecvent două locuri diferite în fața operei, regăsindu-se deplasat, ex-centrat în raport cu lucrarea, îndreptându-l către una dintre cele două laturi, obligându-l, ca să spunem așa, să rămână Ibid R (p ed prezentă) Édouard Manet, The Bar at the Folies Bergère, - , ulei pe pânză, x cm Londra, Courtauld Institute Gallery Foucault M La peinture de Manet op cit P (C ed prezentă) ( C ed prezentă) răsuciți locul inițial pentru a vă deplasa de-a lungul suprafeței, alunecând de-a lungul planului pânzei Această mișcare a perceptorului produsă de pânză este întărită de un al doilea „sistem de incompatibilitate” privind poziția vizitatorului Foucault notează că, stând în fața chelneriței de la Barul de la Folies Bergère, acest personaj, în mod logic, ar fi trebuit să-i arunce o umbră Absența unei astfel de umbre face posibil să credem că clientul nu stă direct în fața ei, ci în lateral Fie că este vorba despre un joc cu oglindă sau despre locația vizitatorului, opera îl obligă în mod evident pe perceptor să-și părăsească locul obișnuit, decentrându-se paralel cu suprafața pânzei Al doilea tip de mișcare îl continuă direct pe primul: acum nu mai este vorba despre mișcarea privitorului de-a lungul pânzei și nici măcar despre mutarea lui la margine, ci despre trecerea literală pe cealaltă parte a lucrării: „ până la urmă , pânza”, amintește Foucault, „este o suprafață care are o suprafață orizontală și una verticală, dar este și o suprafață cu două fețe - spate și față Iar acest joc cu spate și față este jucat de Manet” În Waitress with Mugs, , de exemplu, artista înfățișează personaje care privesc în două direcții opuse, una în față și cealaltă în spatele tabloului Spectacolul la care se uită aceștia din urmă nu ni se arată, spre deosebire de Ibid R (p ed prezentă) Edouard Manet, Chelneriţa cu cupe, , ulei pe pânză, , * cm Paris, Musée d'Orsay la ceea ce se întâmplă în imaginea clasică Privitorul simte că personajele îl trimit fie în fața, fie în spatele lucrării Aici este planificată mișcarea privitorului, acum în față, apoi în spate Foucault observă aceeași structură în The Railroad , de data aceasta deducând din traiectoria perceptorului: Manet „determină privitorul să vrea să meargă în jurul pânzei” Invitând privitorul să se plimbe în jurul pânzei, pictura lui Manet arată pentru prima dată natura mediului său, adică materialitatea subiacentă a structurii sale Astfel, la Foucault, între manifestarea materialității și mișcarea privitorului se construiește o relație nu de cauzalitate, ci de simultaneitate Într-adevăr, mișcarea celui care percepe nu este cauzată de nicio manifestare a materialității În Chelnerița cu căni, ca și în Calea ferată, mobilitatea privitorului este provocată de fiecare dată de jocul de vederi și direcția acestora, adică de elementele picturale ale operei: în opera lui Manet, ea este determinată nu de formă, ci de imagine Din acest punct de vedere, nu se poate spune că, potrivit lui Foucault, materialitatea lui Manet este cauza mișcării privitorului Dimpotrivă, mișcarea privitorului este cea care îi permite acestuia din urmă să înțeleagă materialitatea operei: Édouard Manet, Railroad, - , ulei pe pânză, x cm Washington, National Gallery of Art Foucault M La peinture de Manet op cit P (C ed prezentă) obligând privitorul să se deplaseze paralel cu lucrarea, elementele picturale îl aduc la marginea tabloului Îl încurajează să facă ocolul pânzei Îl obligă să recunoască că există o parte inversă a lucrării, adică să-și amintească că tabloul nu este doar partea din față a suprafeței „Un spectator în mișcare în fața unui tablou”, notează Foucault Și adaugă: „pânza se manifestă în fizicitatea sa” Mișcarea privitorului face posibilă manifestarea materialității: această nouă relație de cauzalitate afirmă prioritatea mișcării perceptorului față de manifestarea materialității Deci, în acest discurs, Foucault se confruntă cu două logici: logica explicit formalistă predominantă și logica implicită, care, mi se pare, intră în conflict cu formalismul în întrebarea spectatorului „Pictura de Manet” este un text a cărui omogenitate este doar aparentă În orice caz, Foucault nu dezvăluie bazele formalismului și picturii moderne De fapt, în acest text, el este mai puțin interesat de acesta din urmă decât de originea sa - distrugerea imaginii: el răspunde la întrebarea adresată de Clark lui Greenberg înainte de a fi pusă această întrebare Descoperirea planeității și materialității ar putea avea loc numai din cauza inconsecvenței deja existente a elementelor picturale, determinând privitorul să ocupe secvenţial mai multe locuri diferite, să se deplaseze de la Ibid R (p ed prezentă) raportare la lucrare, a fi conștient de caracterul ei constitutiv Mobilitatea privitorului, cauzată de această subminare internă a imaginii, a devenit sursa picturii moderne, declanșatorul ei Se poate spune că Michael Fried în Modernismul lui Manet trage concluzii din discursul lui Michel Foucault: făcându-l pe privitor să se miște, opera lui Manet devine vizibilă ca un lucru Este de acord să devină vizibil ca un lucru Astfel, Manet acceptă convenția picturală care cere ca fiecare pictură să fie privită ca pictură și, implicit, gestionează relația dintre pânză și privitorul ei Această concluzie îi permite lui Fried să poziționeze opera lui Manet nu numai în raport cu adepții săi, ci și în raport cu predecesorii săi și să ofere o nouă versiune a istoriei picturii franceze din a doua jumătate a secolului al XIX-lea Într-adevăr, acceptând condițiile picturii care leagă pânza și privitorul, Manet completează tradiția antiteatrală a picturii franceze, care s-a cristalizat în jurul anului sub condeiul lui Diderot și care este distrusă de pensule în anii Din anii Însăși prezența spectatorului pune o problemă pentru artiștii care văd această prezență ca pe o amenințare pentru mimesis Personajul înfățișat, știind că privitorul se uită la el, riscă să-și piardă orice naturalețe, toată spontaneitatea, ceea ce dăunează efectului realității, adică a capacității privitorului de a se contopi cu imaginea Prin urmare din Chardin la Courbet, se pun cap la cap diverse strategii picturale pentru a elimina privirea directă a perceptorului, pentru a neutraliza convenția prin care imaginile sunt făcute pentru a fi privite: prima soluție este prezentarea personajelor într-o stare psihologică de absorbție - astfel încât ei uită de vizualizatorul de prezență Absorbiți de treburile lor, oamenii înfățișați de Chardin nu sunt conștienți de existența unui observator extern, care crede cu atât mai mult în realitatea lumii lor Astfel, această concepție dramatică își propune să excludă privitorul, să-l îndepărteze de pe suprafața pictată O altă tactică, dimpotrivă, este atragerea privitorului în pânză: în opera lui Courbet, de exemplu, imaginea trebuie să absoarbă, să absoarbă privitorul, forțându-l să abandoneze poziția observatorului Acest concept pastoral caută să includă privitorul, aducându-l mai aproape de suprafața desenului Fie că este vorba de atragerea sau respingerea celui care percepe, pictura franceză, inspirată din antiteatralitate, urmărește să evite, să se sustragă privirii pe care acesta din urmă o îndreaptă asupra acesteia, adică scopul ei este tocmai acela de a evita privirea prin mișcarea privitorului În Modernismul lui Manet, Fried arată cum Manet explodează întreaga tradiție Diderot din interior: deși recunoaște că este imposibil să nege prezența privitorului în fața operei, el este de acord că pictura este un obiect de contemplare Mane acceptă prezența vederii la, privirea lui asupra pânzelor sale; în loc să combată inutil această trăsătură constitutivă a actului pictural, el o subliniază În acest punct, Fried este de acord cu Foucault: Manet afirmă existența spectatorului și se rupe de încercările de a-l sustrage Totuși, această remarcă nu ar trebui să ascunde diferența profundă dintre cei doi autori: după Fried, recunoașterea privitorului de către Manet nu înseamnă afirmarea libertății sale de mișcare, așa cum crede Foucault Dimpotrivă, aici, după încercări de excludere şi includere, se afirmă în mod conştient poziţia frontală Vedem cum apar două povești de pictură de la Foucault la Fried, aproape opuse în traiectoria lor: conform primei, Manet mută privitorul în spatele pânzei; conform celui de-al doilea, o mută de-a lungul părții din față a lucrării Rămâne de văzut cum are loc mișcarea privitorului, care, potrivit lui Fried, caracterizează opera lui Manet Dar mai întâi trebuie să izolăm mecanismele mișcării din tradiția picturală, venite de la Diderot, pentru a vedea dacă Manet nu folosește aceleași mecanisme în alte scopuri În conceptul dramatic, perceptorul este îndemnat să-și părăsească locul obișnuit, în primul rând, de imaginea absorbției Dar cum să asigurăm absorbția personajelor? Prin jocul vederilor La Chardin, de exemplu, aspectul concentrat înseamnă că personajele sunt concentrate exclusiv pe lecția lor: „Trebuie să pară că personajele au uitat despre prezența spectatorului”, precizează Fried în The Place of the Spectator Totuși, pentru a mișca privitorul, fixitatea privirii nu este suficientă: este totuși necesar ca această privire să alunece pe lângă el: „ totul se întâmplă de parcă prezența privitorului amenință să distragă atenția dramatis personae de la el activităţi extrem de importante” Personajul nu trebuie să vadă că este văzut, dacă nu vrea să-și piardă autenticitatea, credibilitatea Cu privirea, personajul descris exclude privitorul: nu trebuie să simtă că este privit În conceptul pastoral, imaginea vederilor va mișca privitorul, dar pentru a o include în lucrare, și nu a o exclude De exemplu, analizând Înmormântarea de la Ornans în Realisme al lui Courbet, Fried arată cum Courbet împinge privitorul din centru spre stânga, dând direcții diferite privirii omului cu cruce și groparului Astfel, Courbet îl face pe spectator să se miște odată cu alaiul care trece prin fața ochilor lui Îl încurajează să intre în tablou: „ este vorba de atragerea artistului-spectator în tablou, aproape în sens corporal, pentru cel puțin o oră Fried M La Place du spectateur (Esthetique et origines de la peinture moderne, t I) / Trad fr alin C I brunet Paris: Gallimard (coli „NRF/essais”), P Ibid p Gustave Courbet, Înmormântarea la Ornans, - , ulei pe pânză, x cm Paris, Musée d'Orsay Fried M Le Realisme de Courbet (Esthetique et origines de la peinture moderne, t II) / Trad fr par M Gautier Paris: Gallimard (coli „NRF/essais”), la propriu, depăşirea teatralităţii” Așadar, potrivit lui Fried, opera antiteatrală folosește elemente picturale pentru a îndepărta privitorul, pentru a-l obliga să părăsească poziția frontală dubioasă Deci, cum mișcă Manet privitorul? Folosește o tehnică diferită pentru a-l forța să-și schimbe poziția inițială, dictată de convenția artistică? În Realismul lui Courbet, Fried răspunde la această întrebare analizând aceeași imagine ca și Foucault: și aici, jocul privirilor obligă privitorul să-și schimbe poziția față de imagine „În ultima lucrare ambițioasă a lui Manet, The Bar at the Folies Bergère, importanța excepțională a privirii este subliniată de reflectarea în oglinda barului a unui vizitator care stă chiar vizavi de barman, sau mai bine zis, de contradicția iremediabilă dintre compoziție , care dispune aici spectatorul real, și legile optice care trebuie să controleze reflexia în oglindă și care impun ca privitorul să fie poziționat mult mai la dreapta” În timp ce Courbet folosește privirea personajelor sale pentru a capta privitorul, Manet o folosește pentru a-l mișca pe privitor în raport cu opera: jocul acestor priviri este cel care îi permite lui Manet să îndepărteze ficțiunea inventată de Diderot despre absența privitorului; acest joc îi permite să accepte regula picturală că tabloul este un obiect de contemplare Ibid R Ibid R Pentru a încheia studiul nostru, nu putem decât să subliniem încă o dată complementaritatea interpretărilor lui Manet asupra artei, care au fost oferite mai întâi de Foucault și apoi de Fried În timp ce contestă afirmația lui Foucault că Manet mișcă privitorul în fața operei sale, Fried subliniază totuși dificultatea, chiar și imposibilitatea, ca privitorul să își asume o poziție frontală Până la urmă, privitorul lui Manet „simte inadecvarea situației generată de pretinsa sa prezență, de parcă spațiul din fața pânzei ar fi fost deja ocupat și ar trebui depuse eforturi considerabile pentru a-și găsi un loc” El se vede în puterea a două forțe opuse: o forță centripetă care îl trage spre partea din față și o forță centrifugă care îl împinge imediat spre reversul lucrării Astfel, la Fried găsim aceeași deplasare, aceeași deplasare forțată despre care vorbea Foucault, iar această tendință generală ne face să recunoaștem continuitatea care există între cele două abordări Această continuitate se manifestă în primul rând în raport cu ceea ce mișcă privitorul, îl încurajează să se miște: atât la Foucault, cât și la Fried, mișcarea privitorului este cauzată de privirea personajelor înfățișate Dacă aceasta corespunde abordării lui Fried, atunci în Foucault este cu atât mai surprinzător cu cât privirea este mai degrabă un element pictural decât un element formal Prin mutarea privitorului „Bar la Folies Bergère” la marginea imaginii Ibid R Ei bine, jocul privirilor se referă la aceasta din urmă nu la ceea ce este înfățișat, ci la imaginea în sine Astfel, prin priviri, imaginea își dezvăluie esența, care este de a face să uite de sine ca imagine Împingând privitorul spre reversul pânzei, îl face să recunoască că imaginea este doar partea din față, suprafața Dar de ce răsucește Manet imaginea atât de mult? Explorările lui Fried oferă aici ceva foarte valoros: ele arată că Manet nu se angajează în distrugerea imaginii, întrucât acceptă convenția artistică care a fost înlocuită de o epocă a tradiției antiteatrale În , negarea prezenței privitorului devine insuportabilă, iar Manet este primul care trage concluzii din aceasta Așadar, această criză a tradiției antiteatrale, întruchipată în arta lui Manet, explică interesul crescând al artiștilor și al criticilor pentru materialitate și planeitate: „Ceea ce a fost întotdeauna interpretat ca afirmarea planeității este poate ceva mai esențial - o încercare să cuprindă tabloul în întregime, pictura ca pictură, adică ca tablou, care să-i permită să apară în fața privitorului într-un mod care nu s-a mai întâmplat până acum” Respingerea formalismului a la Grinberg îi permite lui Fried nu numai să completeze abordarea lui Foucault propusă în discursul tunisian, ci și să formuleze un răspuns clar și convingător la întrebarea pusă de Clarke: respingerea lui Manet de Fried M Le Modernisme de Manet op cit p Tradiția antiteatrală, inerentă picturii franceze încă din și slăbind imaginea în obiectivitatea ei, a făcut posibilă apariția materialității și planeității artei impresioniste din anii Thierry de Duve "OH! COAMĂ! " CUM A CONSTRUIT MANET „BARUL LA FOLIES BERGERère”? Cred că toți cei care sunt încă suficient de mari pentru a-și aminti asta știu unde se aflau când au auzit de asasinarea lui Kennedy Îmi amintesc unde mă aflam când am aflat de moartea lui Michel Foucault: cu fiica mea de doisprezece ani la bordul avionului care se întorcea din Canada Când s-a întâmplat să mă uit la ziarul pe care îl citea vecinul meu, am rămas șocată Călătoria s-a dovedit a fi tristă, iar această tristețe nu m-a părăsit niciodată Dar pe lângă această amintire dureroasă, mai am și una, mai veche – amintirea acelui moment din viața mea în care i-am făcut o promisiune lui Foucault, pe care nu m-am ținut niciodată Acesta a fost probabil în Foucault a fost invitat în cadrul programului Franchi la Universitatea din Louvain, Alma Mater a mea O versiune în limba engleză, diferită de textul de față și purtând titlul „Cum este construit „Barul la Folies-Bergere” al lui Manet”, a fost publicată împreună cu o discuție critică cu James Elkins în Criticai Inquiry, nr , în toamna lui O altă versiune, care arată creația picturii și însoțită de o interpretare, a fost inclusă în capitolul al treilea al cărții „Voisi, ans d’art contemporain” („Aici: de ani de artă modernă”) Gând: Ludion-Flammarion, Legea A predat un curs despre recunoaștere și nu am ratat nicio prelegere În acel moment, eram profesor la o școală de artă din Bruxelles și lucram din greu la teza mea de doctorat Am aflat că joi Foucault este la dispoziția studenților și că foarte puțini oameni îl folosesc, probabil din modestie M-am dus să-l văd Mi-a spus cât de mult înseamnă pentru mine lucrările lui și că se întărește din ce în ce mai mult în mintea mea ideea că a sosit momentul să transfer privirea „arheologică” în arta contemporană, aceeași privire pe care l-a îndreptat către episteme de epoca clasică „Crezi că acest lucru este posibil?” l-am întrebat „De ce întârzi?” a răspuns el „Ezit pentru că modernitatea este prea aproape Nu există distanță istorică pe care ați avut-o în raport cu epoca clasică Dilema mea este aceasta: dacă o arheologie a modernității este fezabilă, asta ar însemna că nu mai suntem moderni; suntem mereu moderni, ceea ce înseamnă că arheologia modernității nu este fezabilă Foucault râse râsul lui deschis și dezarmant „Nu face asta”, a spus el, „nu se cuvine să vorbești dacă ești încă modern sau nu mai Fă ceea ce trebuie să faci și lasă cititorii tăi să decidă ” În acea zi am fost eliberat și, deși i-am dedicat două cărți lui Michel Foucault , acest lucru nu este suficient pentru a-i mulțumi cuiva care, din păcate, nu mai poate Duve Th , de Au nom de l'art Pour une archeologie de la modernitate Paris: Minuit, ; Kant după Duchamp Cambridge (Mass ): MIT Press, acceptă-mi recunoștința, cel care mi-a dat nemeritat titlul de arheolog În acea zi, conversația noastră s-a îndreptat către arta contemporană și dacă aceasta poate fi privită ca o moștenire a avangardei Foucault s-a arătat a fi sceptic și m-a întrebat ce înțeleg prin avangardă Am reușit să spun: „Da, de exemplu, Manet” Oftă enigmatic: „Ah! Coamă " Habar nu aveam că a lucrat cu Manet, iar el însuși nu a spus nimic despre asta În schimb, Foucault a spus că ar dori să revină la asta când munca mea va progresa Am tras, am tras prea mult, crezând că nu sunt încă pregătit pentru asta Moartea lui a fost motivul pentru care a doua întâlnire nu a avut loc, iar astăzi încă nu mă pot împăca cu asta Toate acestea arată cât de recunoscător îi sunt lui Marivonne Season, care m-a invitat cu drag la colocviul de astăzi În ciuda imposibilității unei a doua întâlniri cu el, datorită ei, am avut ocazia să reiau cu Foucault o conversație imaginară întreruptă de acest enigmatic „Ah! Coamă " Mai târziu, mult mai târziu, am aflat despre existența textului uimitor al lui Foucault despre Manet, dar era arlesian Când voi putea să mă uit? Între timp, în grupul mic de artiști care, după părerea mea, s-ar putea deschide spre înțelegerea „arheologică” a modernității, Manet l-a înlocuit pe Duchamp și nu mă puteam aștepta ca textul arlesian să apară și să mă împingă la lucru Cineva mi-a spus: „În minunatul său text, Foucault a susținut că Manet ocupă același loc în muzeu ca Bouvard et Pécuchet de Flaubert în bibliotecă”, și mi s-a părut că Pot ghici înțelegerea „arheologică” a lui Foucault despre artist Oricum ar fi, m-am înșelat: Foucault face această comparație într-un alt text, iar în „arlesianul” Manet nu spune nimic despre Flaubert, mai degrabă este al lui Greenberg Cred că Catherine Perrier ar spune-o mai bine, așa că nu voi adăuga nimic altceva S-au spus deja multe (de Edward Pyle , David Marie și Carole Talon-Hugon) despre înțelegerea lui Georges Bataille și Michael Fried a lui Manet versus Foucault și n-aș spune că „al meu” Manet este diferit Cum seamănă cu cel prezentat de Foucault? Această întrebare ne readuce la o conversație de acum douăzeci și cinci de ani când am încercat să-i spun, în legătură cu conceptul istoric de „avangardă”, că de moștenirea pe care a lăsat-o Manet depinde soarta artei moderne Foucault nu m-a dezamăgit în acest punct, pentru că în textul „arlesian” spune: „Mi se pare că, pe lângă același impresionism, Manet a făcut posibilă toată pictura după impresionism, toată pictura secolului al XX-lea, toată acea pictură, în conformitate cu care se dezvoltă arta modernă până în zilele noastre” „Flaubert este pentru bibliotecă ceea ce Manet este pentru muzeu”, scrie Foucault într-un text din care a supraviețuit mai multor publicații (Vezi: Un „fantastique” de biblioteque // Dits et Ecrits Paris: Gallimard, Voi IP ) în continuare) Cât despre textul „arlesian”, acesta este, desigur, textul pentru care am adunat astăzi și care a fost publicat datorită eforturilor Marivonne Season Textul lui Edward Pyle va apărea în Revue d'esthetique Paris: Ed Jean-Michel Place (MC) Foucault M La peinture de Manet Paris: Societe française d'esthetique, P (C ed prezentă) În , am gândit la fel Așa cred acum, cu excepția faptului că tendințele în arta modernă care mi se par cele mai fructuoase astăzi nu sunt cele care îi datorează lui Manet „inventarea obiectului-pictură, reintroducerea materialității pânzei în cel reprezentat”, ci cele care folosește „un joc cu partea din față și din spate, mult mai rău și mai viclean, care este jucat de Manet” Este promulgat, potrivit lui Foucault, mai întâi în Chelnerița cu căni: „ dar pânza în sine, în loc să arate ceea ce se uită, o întunecă și o ascunde Un avion cu două suprafețe, față și spate, nu servește ca loc în care apare vizibilul; dimpotrivă, este un loc în care se afirmă invizibilitatea a ceea ce privesc personajele pictate pe pânză Apoi în „Calea ferată”: „După cum puteți vedea, Manet se joacă cu proprietatea materială a pânzei, care are fața și spatele; Până acum, niciun artist nu s-a amuzat folosind părțile din față și din spate Ideea nu este că pictează atât pe față, cât și pe dosul pânzei, ci că îl face pe spectator să-și dorească să ocolească pânza, să schimbe poziția pentru a vedea în sfârșit ce ar fi trebuit să vedem clar, dar ce nu dat in poza Acest joc al invizibilului este afirmat de însăși suprafața Ibid R et (p și ed prezentă) „ Ibid R (p ed prezentă) lotul pe care Manet îl folosește în imagine în așa fel încât se poate spune că este rău, viclean și sumbru; căci imaginea este dată pentru prima dată ca ceva ce ne arată ceva invizibil ” Și în sfârșit, în „Balcon”: „Invizibilitatea este semnificată și prin faptul că trei personaje privesc în direcții diferite, iar toate trei sunt absorbite de un spectacol despre care nu putem ști, pentru că pentru unul se află în fața pânzei, pentru altul în dreapta pânzei, pentru al treilea este la stânga Oricum ar fi, nu vedem nimic, vedem doar priviri, nu un loc, ci un gest al mâinilor închise și deschise; mănuși mincinoase, mănuși care sunt îndepărtate și mâini fără mănuși; toate cele trei personaje repetă, de fapt, același gest: acest cerc de mâini, ca în „Orangeria”, ca în „Mic dejun pe iarbă”, unește diferitele elemente ale tabloului, care nu este altceva decât dezintegrarea invizibilitatii însuși” Foucault stabilește o legătură între două teme care converg în analiza sa - tema furiei artistului și tema invizibilitatii tabloului Când se spune despre Manet, pe care toți biografii îl caracterizează în unanimitate drept o persoană afabilă și politicoasă, că este „furios, viclean și posomorât”, acest lucru este, în primul rând, surprinzător Surpriza dispare când te gândești că poate Foucault, privindu-l pe Manet, a încercat să-i pună ochelarii lui Bataille Dar chiar și în acest caz, trebuie remarcat Ibid R (S ed prezentă) Ibid R (S ed prezentă) că mânia nu este totuna cu „plăcerea rece în distrugere”, „reprimarea expresivității” sau „indiferența față de complot” (expresiile de bază ale lui Bataille) și că Bataille, spre deosebire de Foucault, nu observă invizibilitate la Manet Mai degrabă, este ghicitoarea textului lui Foucault: invizibilitatea se vede pe sine; este „semnificat”, spune el, prin diverse dispozitive artistice în care nu este nimic invizibil și pe care Foucault, la rândul său, nu ratează ocazia să le desemneze Pentru distracție, am făcut un mic calcul statistic Chiar dacă textul pe care îl avem este o transcriere a unei prezentări orale însoțită de o afișare de transparențe, rezultatul a fost destul de neașteptat: Foucault spune „vedeți” de cel puțin treizeci și opt de ori, „cum vedeți” de unsprezece ori, „vedeți” aici” de două ori, de două ori „priviți”, de două ori „veți vedea”, o dată „vedem”, o dată „ne vom uita”, o dată „am văzut”, de douăzeci și șapte de ori „înaintea dvs ”, o dată „înaintea noastră” , o dată „ai observat” și o dată „uita-te” Pe de altă parte, aceleași expresii în termeni negativi sunt extrem de rare: „nu vezi” de două ori, „nu vezi” de patru ori, „nu poți vedea” de două ori - și atât Locația oarecum paradoxală a privitorului în Manet este discutată în a treia secțiune, după ce Foucault a vorbit despre spațiul pânzei și problema luminii Optzeci și nouă de nume a ceea ce ar trebui văzut cu siguranță în imagine , în cele din urmă Calculul făcut cu versiunea finală a discursului dat aici nu face decât să-l întărească pe cel făcut de autor (de exemplu, patruzeci și trei de „vedeți” etc ) (M S ) Ele duc la faptul că este indicată o astfel de locație a privitorului, de unde nu se vede nimic Lacan a spus deja asta: „Nu mă vezi niciodată de unde te văd eu ” Nu aș vrea să fiu acuzat, la rândul meu, că sunt amărât față de acel neobișnuit spectator Manet despre care vorbea Foucault Aceasta, totuși, este o furie destul de moderată, deoarece chiar dacă am trecut cu vederea ceva acolo, aș dori să subliniez că, în cazul „Barului de la Folies Bergères” (Fig și insert) - imaginea pe care se bazează în analiza sa asupra locației privitorului, Foucault a văzut mai bine decât majoritatea istoricilor de artă cum opera în sine și mecanica ei impun privitorului să facă locația invizibilă Ochii săi Aceeași operațiune cu o traducere reală este puțin probabil să conducă la exact aceleași rezultate: Foucault a trebuit să sacrifice transmiterea literală a tuturor acestor invocații de dragul eufoniei textului rus pe ) Lacan J Du regard comme objet petit a // Les Quatre Concepts fondamentaux de la psychanalyse Le Seminarire, Livre XL Paris: Seuil, P Studii majore despre Baroul Folies-Bergere: „Un bar aux Folies-Bergere” de Mortimer R Manet // Edouard Manet, „Un bar aux Folies-Bergere” în Galeria Naţională Londra: The Gallery Books Nr Percy Lund Humphries & Co Londra, ; „Un bar aux Folies-Bergere” de Jantzen H Edouard Manet // Beitrăge fur Georg Swarzenski zum Januar Berlin: Mann, Chicago: Henry Regnery, ; Busch G Edouard Manet: „Un bar aux Folies-Bergere” Stuttgart: Reclams Universal Bibliothek, Nr ; Ramstedt NW Jr „Un bar aux Folies-Bergere” de Edouard Manet Aceste masterate, Universitatea din California Santa Barbara, ; „Un bar aux Folies-Bergere” de Ross N Manet și miturile ilustrației populare Ann Arbor (Mich ): UMI Research Press, ; Clark T J Pictura vieții moderne: Parisul în arta Manet and his Foliowers ( ), nouvelle ed Princeton (NJ): Princeton University Press, Cap „Un Bar la Folies-Bergere” P - ; Kokot Sh R În spatele „Barului la Folies-Bergere” Aceste MA, Universitatea de Stat din Ohio, ; Gedo MM Reflecții finale: „Bar at the Folies-Bergere” ca Adieu to Art and Life a lui Manet (cu reconstrucția în perspectivă a picturii lui William Conger) // Privind arta din interior spre exterior, abordarea psihoiconografică a artei moderne Cambridge, New York: Cambridge University Press, ; și în sfârșit interpretări moderne: Bradford R Collins (ed ) vederi la barul lui Manet Princeton (NJ): Princeton University Press, Cei doisprezece istorici de artă care au contribuit la acest volum, în ordine alfabetică și, de asemenea, în ordinea în care apar în carte: Carroll Armstrong, Albert Boym, David Carrier, Kermit S Shampa, Bradford R Collins, Michael P Driskel, Jack Flam, Tan Opronberg, James L Herbert, John House, Steven Levin și Griselda Pollock Cuvânt înainte de Bradford R Collins, introducere de Richard Schiff La câteva luni după volumul adunat de Collins a apărut lucrarea monumentală a lui Michael Freed: Modernismul lui Manet sau Fața picturii în anii Chicago: The University of Chicago Press, (Trad fr Le Modernisme de Manet Paris: Gallimard, ), argumentând despre „Bar at the Folies Bergère” în „Auseinandersetzung” cu Timothy J Clarke (op cit ) și Robert L Herbert (Impressionism, Art, Leisure and Parisian Society New Haven: Yale University Press, ) Niciunul dintre studiile lui Fried despre Manet, dedicate în întregime sau parțial lui Manet înainte de Modernismul lui Manet, nu menționează Baroul Totuși, în Realisme de Courbet (Chicago: The University of Chicago Press, / Trad fr Le Realisme de Courbet Paris: Gallimard, ) găsim următoarea notă: ”, importanța excepțională a privirii este subliniată de reflecție în oglinda barului unui vizitator care stă direct vizavi de barman, sau mai bine zis, o contradicție insolubilă între compoziția care plasează aici privitorul real și legile optice care ar trebui să guverneze reflectarea în oglindă și care impun privitorului să fie situat mult in dreapta" Orez Edouard Manet, Bar la Folies Bergère, - , ulei pe pânză, x cm Londra, Courtauld Institute Gallery sunt acoperite numai dacă privitorul, stând acolo unde se află, începe să se gândească la locul său Aceasta este o confuzie deliberată, mai ales când ai în vedere că, cu excepția barmanului și a tejghelei din fața ei, întreaga imagine este o reflectare în oglinda din spatele ei Ce spune Foucault despre mecanica reflexiilor din The Bar? „Există o discrepanță între ceea ce este prezentat în oglindă și ceea ce ar trebui reflectat acolo Evident, o mare discrepanță cu reflexia unei femei Pentru a vedea reflectarea unei femei plasate aici, este necesar, (R - , n ) Trebuie să remarc că niciunul dintre autorii pe care i-am putut consulta nu împărtășește soluția pe care o voi propune mai jos pentru a explica ceea ce toată lumea numește „distorsiunea” perspectivei în „Baroul” astfel încât privitorul și artistul să fie acolo unde arăt eu cu indicatorul, adică în lateral; atunci această femeie ar avea într-adevăr reflexia pe care o vedem aici - la marginea dreaptă Astfel, artista ocupă succesiv, sau mai degrabă simultan, două locuri incompatibile ” Dă-mi voie să intru: și spectatorul de asemenea Foucault continuă: „Există o soluție care permite totul să se așeze: posibilitatea de a fi direct în fața unei femei, față în față cu ea și, în plus, de a-i vedea reflectarea aici: acest lucru este posibil dacă oglinda este amplasată oblic și merge adânc la stânga Dar, din moment ce marginea oglinzii este exact un suport de marmură paralel și marginea imaginii, nu putem presupune că oglinda merge adânc în diagonală, ceea ce înseamnă că ar trebui să presupunem că artistul are două locuri Așadar, Foucault, care aproape atinge adevărul și chiar îl consideră, se înșeală (cum s-a înșelat cu construcția Menin, care însă nu a afectat corectitudinea lecturii sale filozofice) El se înșeală respingând ipoteza unei dispoziții diagonale a oglinzii, la figurat vorbind, ipoteza chiasmei: artistul are un loc, dar oglinda este simultan și paralelă Foucault M La peinture de Manet op cit P (C SOSI ed curent) n Remarca lui Thierry de Duve corespunde literal discursului lui Foucault în versiunea sa finală (MS) (p ed prezentă) ;' Ibid (Ibid ) planul imaginii și teșit Mai precis: deși punctul de vedere frontal impus de poziția centrală a servitoarei, precum și cadrul aurit al oglinzii așa cum o vedem, sugerează că oglinda este paralelă cu planul tabloului, reflexia cuplului indică faptul că oglinda este teșită Trebuie să ne imaginăm pe Manet lucrând cu grafica computerizată, care lipește în „Photoshop” pe o oglindă paralelă imaginea văzută în oglinda teșită și lasă privitorul fără urme care să-i permită să înțeleagă rotația oglinzii Acesta este ceea ce trebuie dovedit acum Acest tip de problemă transformă în mod necesar logica referențială în logica unei perspective monoculare cu un punct evaziv Când încercăm să citim geometria unui tablou în acești termeni, ne întoarcem inevitabil la o teorie a picturii care se întoarce la Della Pittura a lui Alberti Nu cred deloc că Manet a aplicat vreodată regulile stricte ale construcției legittima în picturile sale Dimpotrivă, toată opera sa arată cât de liber a lucrat cu perspectiva tradițională, iar tot ceea ce știm despre felul său de lucru nu ne permite să ne imaginăm că își construiește tabloul, conturând mai întâi orizontul și punctul de fugă, apoi măsurând distanța dintre marginile imaginii și pune pe pământ o grilă care eficientizează reducerea obiectelor reprezentate Toate acestea sunt complet incompatibile cu intuiția Dar sunt sigur că rămân A se vedea: A A Bowness, Notă despre „Dificultățile compoziționale ale lui Manet”, Revista Burlington Juin; Howard S Cunoștințele lui Manet despre Couture i-au permis să stăpânească teoria și că la o anumită etapă de evoluție, după ce a preluat „Baroul”, a decis să lase o anumită indicație pentru ca privitorul curios să poată restabili perspectiva generală și, pe baza acestui procedeu, rezolvă ghicitoarea și explică cele mai semnificative abateri ( Dar nu toate) Așa că să presupunem că tabloul este construit după principiile stricte ale perspectivei albertiane Unde va fi punctul de convergență? Singura linie de convergență marcată clar este marginea reflectării contorului de marmură în oglindă Sunt necesare două linii care se intersectează (sau care traversează orizontul) pentru a determina punctul de convergență, dar Manet nu ne oferă nici o altă linie, nici un orizont Punctul de convergență este stabilit de intuiție și teoria perspectivei Stăm față în față cu servitoarea, iar ea este înfățișată chiar în centrul imaginii Manet subliniază mediana: vârful nasului, medalionul de pe gâtul lui Suzon (așa este numele fetei), buchetul de flori care îi împodobește corsajul, un rând de nasturi sidef și un pliu pe fusta, împreună cu crestătura rochiei formând o bisectoare Recepția este foarte clară Punctul de convergență poate fi găsit doar intuitiv, la intersecția liniei de la vârful nasului și mediana vizuală a imaginii Sfârșește în zona gurii lui Suzon Punctul de vedere al artistului Manet timpuriu și eroare artistică: fundamentele anti-iluziei în pictura modernă // Art Journal Automne Un studiu cu raze X al picturii (vezi Fig de mai jos) arată că Manet a luat-o de două ori Prima linie de convergență (A), care trecea prin vârful nasului, provenea din sticla de aperitiv din extrema stângă și sticla de Bass în picioare lângă ea Continuarea sa se intersectează cu mediana Teoria albertiană se identifică cu punctul de vedere al privitorului) se află, așadar, nu la nivelul ochilor barmanului, ci puțin mai jos (Foucault a observat însă acest lucru) În ceea ce privește distanța ochiului artistului de suprafața desenului, aceasta nu este supusă unui calcul strict, dar poate fi determinată cu ochi Dacă pânza nu atârna atât de sus în Galeria Courtauld din Londra, ar putea fi chiar simțită fizic, deoarece pictura a fost făcută „în mărime naturală” Totul este făcut în așa fel încât să plaseze privitorul într-un anumit loc, care - trebuie subliniat acest lucru - nu este identic (cum s-ar putea crede, judecând după reflecție) cu locul celui care stă în fața servitoarei într-un cilindru pliabil El este mult mai aproape de fată decât Manet sau noi Caricaturistul Stop a observat foarte bine acest lucru atunci când a vrut să-l „corecteze” pe Manet punând între ea și noi interlocutorul lui Suzon (Fig ) Locul privitorului este locul în care artistul și Suzon se întorc pentru a-l înfrunta; dar acum trebuie să explicăm „neregularitatea” reflecţiei Dovada pe care intenționez să o dau se bazează exclusiv pe legile opticii Regulile perspectivei funcționează doar dacă se bazează pe legile opticii, indiferent de orice considerente estetice sau ideologice Singurul lucru pe care îl poți studia este pictura terminată Ei spun că imaginea leagă de două ori, două momente diferite ale imaginii poze între ochii barmerului Linia finală de convergență (B) este paralelă cu prima și ușor decalată spre dreapta, începând cu un punct între sticla Bass și prima sticlă de șampanie și intersectându-se cu mediana de la gura lui Suzon Orez Stop, desen animat din Journal amusant, niya, între care a existat o mișcare Deci, artistul se mișcă (ipoteza lui Foucault), sau oglinda se rotește (ipoteza mea) Fără o astfel de presupunere, distorsiunile din oglindă rămân inexplicabile De aceea, va trebui să-mi desfășor dovada conform cronologiei în două etape, pe care o cere claritatea prezentării, dar nu intenționez să imit nici un fel de narativitate a imaginii, nici procesul de creare a unei imagini Nu pentru că totul ar fi neimportant Doar că dovada mea este în contradicție cu corecțiile succesive ale artistului pe care le-am putea recupera Voi reveni la asta în timp util Așadar, în fața scenei stă Manet, pe care a reprodus-o în atelierul său cu ajutorul lui placă de marmură și oglindă mare Suzon pozează în fața privirii lui Manet Tabloul, care, conform teoriei albertiane, ar trebui imaginat ca o sticlă care separă piramida vizuală care emană din ochiul artistului, plasează planul pictural la distanță, linia de intersecție a planurilor orizontale și verticale - aproximativ la mijloc a suprafeței barei, care se vede aici de sus (Fig ) Reflecția lui Suzon în oglinda din spatele ei Orez Diagrama : vedere de sus a scenei Bar, cu o oglindă paralelă Orez Edouard Manet, schiță pentru The Bar at the Folies Bergère, , ulei pe pânză, x cm Colecție privată, Londra Situat anterior în Amsterdam, Muzeul Stedelijk (transferat către F R Koenigs) Noah este aproape invizibil pentru artist, deoarece întunecă această viziune Nu ne vom ocupa acum de reflecția lui Suzon, pe care o vedem în pictura finită, deoarece nu este cea mai importantă parte a compoziției Dar ce să crezi despre domnul cu pălărie de cilindru? Imaginea ne arată reflexia lui tăiată de cadrul din dreapta, ceea ce înseamnă că în spațiul real se află în afara piramidei vizuale Așa se explică absența imaginii sale „reale” Bărbatul stă în fața stângii lui Suzon, la marginea barului, aproape ca omulețul din schița pe care a desenat-o Manet, pe baza unei schițe făcute la fața locului (Fig ), dar <;ik mai aproape de bar și la dreapta Un adevărat vizitator al Folies Bergère ar fi putut sta în acest loc, ca guașa lui Jean-Louis Forain, un artist reporter care nu era la fel de imaginativ ca Manet și care, prin urmare, se poate avea încredere în ceea ce privește realitatea situatie (Fig ) Să ne oprim asupra primului moment al acestei scheme Bărbatul cu pălărie de cilindru nu stă direct în fața servitoarei Prin urmare, al doilea punct trebuie să-l conducă la el Să-l așezăm pe un arc de cerc al cărui centru se află pe planul oglinzii și coincide cu mediana imaginii, astfel încât să fie suficient de aproape de Suzon, conform reflexiei Să presupunem că atinge marginea anterioară a barei, pe care nu o putem vedea În același timp, să rotim oglinda de-a lungul unei axe care trece prin aceeași mediană, mișcându-și marginea dreaptă spre noi într-un astfel de unghi încât din același punct de vedere central (Manet este nemișcat) să vedem o nouă reflexie a unei persoane suprapus pe Guașa lui Foren este comparată în Iskin R E Selling, Seduction, and Soliciting the Eye: Manet's "Bar at the Folies-Bergere" // Art Bulletin Marte P Este curios în sensul că permite aprecierea temeiniciei acuzaţiilor adresate de numeroşi comentatori „Baroului” Manet În articolul „The Hidden Face of Manet” (The Burlington Magazine Avril, p ), Juliet Wilson-Baro spune despre natura moartă în prim plan: „ o natură moartă compusă în atelierul lui Manet și în niciun fel nu are legătură cu ceea ce ar trebui să fie într-un bar adevărat ” Ea adaugă: „Chiar și includerea mandarinelor feliate este rezultatul imaginației libere a artistului” Cu toate acestea, guașa lui Forain pune pe blat mai multe sticle și un vas cu fructe, complet asemănătoare cu cea pictată de Manet Orez Jean-Louis Forain, Bar la Folies Bergère, , guașă Muzeul de Artă din Brooklyn Orez Diagrama : vedere de sus a scenei Bar, cu o oglindă teșită anterior (Fig ) Rămâne doar să „desenăm” reflexia lui Suzon acolo unde apare în oglinda rotită Faptul că reflexia unei persoane într-un cilindru într-o oglindă rotativă este aceeași indică faptul că ea ocupă în mod constant două locuri în spațiul „real” și introduce o ecuație care afirmă o circumstanță și mai semnificativă - că reflexia lui Suzon este compatibilă numai cu o oglindă rotită , în timp ce reflexia a unei persoane într-un cilindru este, de asemenea, compatibil cu o oglindă paralelă Această ecuație transformă ipoteza oglinzii teșite într-o dovadă vizibilă, dar vizibilă doar în reflexie (reflexie), în ambele sensuri ale cuvântului Trebuie menționat încă un mic detaliu, care, ca să spunem așa, face dovada probei și care indică faptul că „Barul de la Folies Bergère” a fost conceput exact așa cum a fost creat și nu a fost deloc un proiect „teoretic” , chiar dacă conceptul lui s-a dezvoltat în capul lui Manet în procesul de lucru Este o mică vază cu flori pe tejghea din fața lui Suzon În dreapta, chiar la margine, în oglinda de deasupra manșetei de dantelă a lui Suzon, se vede reflectarea scrisă neglijent a unui trandafir, cu tulpina verde îndreptată spre noi Există o singură modalitate de a explica prezența lui aici: oglinda este întoarsă exact pentru a plasa reflexia lui Suzon și a însoțitorului ei acolo unde se află Totul converge Nu există altă modalitate de a explica „distorsiunile” de perspectivă din „Barul de la Folies Bergère”; „Bar” în sine conține toate cheile Oamenii se mișcă, lucrurile nu Artiștii își pot lua libertatea cu legile opticii, dar atunci când lucrurile dintr-o imagine se comportă calm, artistul trebuie să le plătească la fel Intenționez să arăt de necontestat cum este construită imaginea Întrebarea „de ce?” și interpretarea ei sunt de asemenea importante, dar mi se pare rezonabil că orice „de ce?” trebuie combinat cu o demonstrație de „cum” Astăzi nu voi îndrăzni să preiau „de ce?” În schimb, voi încerca să arăt că „cum?” designul imaginii corespunde cu "cum?" lucrează la el Mai puțin de toate cred că Manet și-a conceput mai întâi tabloul, apoi l-a construit și, în cele din urmă, l-a pictat Manet a fost un artist intuitiv și deloc „conceptual”, un empiric, nu un teoretician, îngrijit de percepția operei sale de către critici, dar indiferent la teorii Mi se pare că construcția picturii sale s-a maturizat în procesul de lucru la ea Desigur, putem doar ghici despre asta Dar, din fericire, avem o radiografie care arată toate corecțiile artistului A fost finalizat pentru serviciul tehnic al lui Courtauld de Robert Bruce-Gardiner, iar interpretări de Juliet Wilson-Baro, John House și alții Cel mai semnificativ lucru aici este acesta: radiografia dezvăluie că în ceea ce privește setul de personaje, prima schiță a lui The Bar a fost foarte aproape de schiță El o arată nu pe Suzon, ci o altă servitoare, al cărei nume istoria nu s-a păstrat, întorcându-și fața spre stânga și ținându-și mâinile la nivelul taliei Punctul de vedere este situat mai jos decât în versiunea finală și, în plus, este referit la dreapta imaginii, așa cum este indicat de singura linie de convergență care apare - marginea dreaptă a barei Din acest punct de vedere, reflexia barmersului este Wilson-Bareau J Fața ascunsă a lui Manet Loc cit P - Note tehnice - P - Vezi și: Bntce-Gardiner R , Hedley G , Villers C Impressions of Change // Impresionist and Post-Impressionist Masterpieces: The Courtauld Collection Londra; New Haven, pp - și House J În fața „Barului” lui Manet: Subverting the „Natural” // Bradford R Collins (ed ), Views of Manet’s „Bar” op cit P - Orez Radiografia „Bar” cu corecții evidențiate, prin amabilitatea galeriei Institutului Courtauld din Londra „unde este nevoie”, precum și reflexia domnului scund care stă în fața ei cu un baston, pentru care a pozat pictorul de luptă Henri Dupre Toate acestea sunt clar vizibile pe radiografie Gulerul lui Dupree, ochii lui, pălăria, capul bastonului, mâna care o ține, fiecare pensulă se potrivește cu schița Reflecția barmașului se află în dreapta mingii luminoase în tabloul finit, adică ca în schiță, alături de „adevărata” barmare (Fig și ) Întreaga pictură în această etapă este doar un transfer al schiței, cu excepția faptului că Manet a corectat chipul lui Suson, întorcându-și privirea de la vizitator la privitor Și dacă da, ar fi trebuit să fie conștient că punctul de vedere al artistului nu mai putea fi central Suzon este văzută frontal, iar reflexia ei sugerează un punct de vedere deplasat Nimic altceva Renunțați la punctul de vedere frontal și riscați să distrugeți expresivitatea lui Suson, care a avut atâta succes în schiță? Manet nu ar îndrăzni să facă asta Eliminați reflexia sau mutați-o în spatele lui Suzon, unde este aproape invizibil? Deci nu se potrivește S-ar putea ca privitorul să nu înțeleagă că are de-a face cu o oglindă din imagine Cum să rezolvi dilema? Fiind un pragmatist, Manet a comandat să fie amplasată în atelier o oglindă Pentru a obține reflexia lui Suzon acolo unde apare pe schiță (poziția ), este suficient să răsuciți oglinda în jurul axei din spatele barmerului, mișcându-și partea dreaptă catre tine Iar pentru a muta putin reflexia spre dreapta, astfel incat sa se separe si sa devina o formatiune separata care sa nu perturbe echilibrul imaginii (pozitia ), este suficient sa indepartati oglinda Manet bâjbâie cu oglinda și prescrie repede de la Din cuvintele lui Georges Jagnot (En souvenir de Manet // La Grande Revue Nr aout) știm că Manet a comandat să fie adusă în garsonieră un bufet de la restaurant, lăsând până la urmă doar un blat de marmură pe care a aranjat un rând de sticle După cum remarcă Eric Darragon (Manet Paris: Citadelles, , p ), „martorii nu pot spune cu siguranță dacă a folosit într-adevăr o oglindă pentru a-și aminti oglinzile mari Folies-Bergere” Pentru dovada mea, prezența unei oglinzi în atelier nu este atât de importantă Nimic nu mă împiedică să-l imaginez pe Manet reproducând scena reflectată în imagine Cu toate acestea, acest lucru nu merge bine cu pragmatismul lui Multe dintre detaliile vizibile în imagine și relevate de raze X în etapele succesive ale creării ei vorbesc despre utilizarea unei oglinzi adevărate Vederea lui Suson se află în prima dintre cele două poziții intermediare pe care razele X ne permit să le vedem În acest moment, figura reflectată a lui Henri Dupre, plasată ca în schiță, încetează să mai corespundă planului Ea este pe jumătate ascunsă de reflexia servitoarei, e prea scundă și prea mică Manet decide să-l refacă, iar apoi apare un al doilea set de personaje: locul lui Dupre este luat de un alt artist, Gaston La Touche Acum Manet poate experimenta cu aproape toate unghiurile oglinzii și cu modelele sale (pozițiile și ): nemișcații Suzon și La Touche, cărora Manet le cere să stea în fața lui Suzon, aproape ca o caricatură a lui Stope Dacă în schiță îl poți vedea pe Dupre vorbind cu barman, este pentru că și-a întors capul în direcția ei La Touche în studio stă față în față cu Suzon, iar Manet se uită la acest cuplu într-o oglindă întoarsă Începând să contureze silueta lui La Touche peste silueta lui Dupre, își dă seama că vede complet Radiografia este greu de citit Cu toate acestea, aproape la jumătatea distanței de la poziția inițială a reflexiei lui Suzon (poziția , ca în schiță) până la poziția finală (poziția ), iese în evidență un arabesc orizontal la înălțimea umărului, reprezentând aparent gulerul servitoarei și suprapunând schița unui aproape formă circulară, reprezentând capul ei, rezultând o figură inexactă și disproporționată din punct de vedere anatomic După cum a arătat Robert Bruce-Gardiner, o examinare mai atentă, fără a reuni toate trăsăturile acestei siluete, relevă nu una, ci două etape intermediare între pozițiile inițiale și finale ale reflexiei (pozițiile și ) Această mișcare de încercare și eroare explică perfect scenariul prezentat nu vederea pe care o avea în fața ochilor când schița Pe de o parte, spatele lui La Touche îl protejează de Suzon; pe de altă parte, o oglindă teșită arată chipul lui La Touche și Suzon din spate Și apoi se ivește la el Manet îi cere lui La Touche să stea acolo unde stătea Dupre și readuce oglinda în poziția inițială (Fig ) Reflecția lui se potrivește cu cea din oglinda rotită când La Touche stătea în fața lui Suzon Manet se ține de decizia sa și nu-i mai pasă să găsească o formă mai satisfăcătoare din punct de vedere estetic Fiecare rotire a oglinzii duce la o nouă deplasare a reflexiei lui Suzon, implică o nouă distanță între Suzon și La Touche care stau în fața ei și, dacă oglinda este paralelă cu imaginea, implică o nouă mișcare a lui La Touche spre marginea dreaptă a barului Ne putem imagina cum Manet modifică empiric acești parametri și gestionează mișcările modelelor și lucrurilor din atelier până când atinge configurația necesară Bineînțeles, nu își schiță toate încercările: radiografia arată doar patru reflecții succesive ale servitoarei, iar ultima îl mulțumește Cu intuiția sa uimitoare inerentă, Manet a prins că, din moment ce două poziții ale aceluiași personaj - oblic, atingând servitoarea și chiar în fața ei, ceea ce implică o conversație reciprocă - pot servi drept bază pentru o singură reflecție, el poate crea un imagine „criptată” lăsând misterul posterității Știe că este bolnav de moarte și că Ordinul Onorabilului Gion, pe care l-a primit recent prin mijlocirea prietenului său Antonin Proust, nu va face pictura sa mai înțeleasă de contemporanii săi El știe că va muri fără să aștepte recunoașterea inovației sale radicale, cel mai clar exprimată de picturile frontale, din care figurile pictate fac apel la cei care le privesc - la publicul Salonului, căruia i-au fost destinate picturile sale în timpul vieții sale, pe scurt, că publicul real este urmași, și profită de ocazie pentru a-i oferi convergența a două momente de compunere într-o singură reflecție, crezând că va înțelege ce i-a lăsat Aceeași persoană se adresează barmanului atât din exterior, cât și față în față și, în același timp, nu este aceeași persoană Coincidența este afirmată doar prin reflectarea ei Ascunzând mișcarea oglinzii, Manet netezește intervalul de timp ireductibil care îl desparte pe bărbatul cu șapcă de el însuși în două poziții succesive Această schimbare de timp este cea care separă spectatorul Salonului din de spectatorul contemporan Prima este „reprezentată” prin însăși invizibilitatea sa: absența ei în spațiul din fața tabloului este înfățișată, iar contraria – indicată, ar spune Foucault – prin reflectarea sa Al doilea ia locul lui Manet Acesta este spectatorul venit după moarte, pe care Manet îl invită să-l înțeleagă, luându-i literalmente locul Printre astfel de spectatori postumi s-a numărat Michel Foucault Ca mulți alții, era fascinat de locul pe care i-a oferit Manet să-l ia Când își finalizează analiza „Bara”, spunând că „este imposibil de înțeles unde a fost așezat artistul când a pictat tabloul și unde trebuie să ne potrivim pentru a vedea același spectacol ca el”, Foucault, după părerea mea, se înșeală, devenind un victimă a faptului că el numește „furia” artistului Într-adevăr, se poate numi răul sistemul de semne (cred, în special, o mică vază de flori) ascunsă în spatele invizibilitatii orbește vizibile (nu poți alege alt cuvânt) a unui bărbat cu o pălărie de cilindru în fața lui Suzon Dar cred că nu este vorba despre furie, ci despre altceva: despre o combinație cu totul specială într-un artist de dorință de a câștiga recunoaștere și incapacitatea internă de a-și sacrifica ideea de dragul înțelegerii din partea publicului Aceasta este o constantă de-a lungul carierei lui Manet Sistemul de semne din „Barul de la Folies Bergère” este ceva ca un hapax în opera sa, un caz unic pentru didacticismul său și, prin urmare, „rău” în incomprehensibilitatea lui Dar cu toate acestea, „Barul” a fost un testament Catherine Perrier MODERNISM FOUCAULT Comentariul pe care aș dori să-l propun discursului lui Foucault despre pictura lui Édouard Manet se va limita la o considerație a ceea ce a văzut și a arătat filosoful în analiza sa, pentru a sublinia în fine că ceea ce a văzut de fapt nu este ceea ce spune el sau se gândește să spună Ceea ce mă interesează este ceea ce reiese dintr-o astfel de ruptură: și anume, propoziția modernistă parexcelență, pe care aș vrea să o descriu astăzi cu o propoziție pe cât de minimă, pe atât de problematică: un tablou este un lucru de văzut Discursul lui Foucault mi se pare curios în sensul că printr-o astfel de afirmație se poate obiectiva un spațiu în care nu numai Foucault și Manet, ci și Greenberg, Bataille, Kandinsky, Newman, Stela și Riemann, precum și mulți alții artiști și teoreticieni, ar putea converge La ce nivel converg? Pe ce bază? Cu alte cuvinte, dacă ne amintim una dintre ipotezele arheologice Foucaultians-Kych: ce poziție este prescris subiectului prin acest enunț? Și este suficient să o reformulăm astfel încât critica lui Manet Baudelaire să devină audibilă nu numai de urechile moderniste? Deși acest discurs, nepublicat în timpul vieții lui Foucault și neinclus în Dits et Ecrits, nu avea același statut ca și celelalte două texte pe care acesta le-a consacrat artelor vizuale - și anume, lectura „La Menin” și cartea despre Magritte , - mi se pare că traiectoria trasată de aceste trei studii este suficient de consistentă pentru a fi considerată ca una singură, de parcă ne-am afla în fața aceluiași discurs, dezvoltându-se din până în , de la „Cuvinte și lucruri” la „Acesta este nu o țeavă” care trece printr-un spectacol tunisian Astfel, voi distinge cu atenție aceste texte de scrierile ulterioare despre artă ale lui Michel Foucault, adică din articolele despre Fromangere din și despre Duan Michals din , unde se poate găsi ceva de genul o reabilitare a poziției Baudelaire și înscrierea într-o altă situație câmpul de discuție Voi reveni la asta la final eu Plierea a ceea ce Michel Foucault numește reprezentare are loc între și și se explică prin faptul că, așa cum notează el în Cuvinte și lucruri, indiferent de revoluțiile epistemologice care ne despart de clasicism, tot, poate, aparținem epocii Reprezentării menționare: „ ceva ce s-a schimbat în prima jumătate a secolului al XVII-lea și multă vreme – poate până în vremea noastră” și drept urmare suntem încă închiși în „legătura comună” pe care o construiește între cuvinte și lucruri, între vorbit și vizibil, sub titlurile de reprezentat Prima etapă a acestei mișcări, analiza lui „Menin”, constă în delimitarea de către Foucault a unei logici duble care determină ceea ce aparține aceluiași ordin și ceea ce, din cauza diviziunii, nu poate aparține ordinului „singur” Această logică duală este arătată clar în imagine prin interacțiunea a doi operatori concurenți: oglinda și imaginea Ambele mecanisme fac ca planul abstractizat din reprezentare să se rotească și, ca să spunem așa, să leviteze, cu condiția să se ignore unul pe celălalt, ca ceea ce este prezentat în oglindă să nu fie reprezentat în imagine și invers În această structură fracturată, Reprezentarea sau tabloul, care este o paradigmă formală, nu poate apărea decât grație complicității oglinzii, ultimul fragment al epistemei renascentiste Cu toate acestea, în același timp, trebuie să-l împingă pe acesta din urmă într-o poziție de frontieră O condiție necesară, dar uitată: o oglindă, adică una asemănătoare, este împinsă într-un colț (similar în pictura de Velazquez nu este altceva decât o reflecție slabă, o imagine dată artificial), dar nu poate fi abandonată Foucault M Les Mots et Ies Choses Paris: Gallimard, t P (Vezi: Foucault M Cuvinte și lucruri P ) Prelegerea despre Mans reproduce acest act de exorcizare De data aceasta nu mai este vorba de a arăta cum ceea ce este reprezentat se rupe de fundamentul său și se opune asemănării, ci cum se rupe de fundamentul său și se opune ceea ce este reprezentat de vizibil Vizibilul nu mai anulează reprezentarea, iar reprezentat nu mai anulează afinitatea Dar la fel cum imaginea care apare în oglinda Menin a fost doar o condiție pentru apariția unui plan de reprezentare, tot așa în pictura lui Manet ordinea reprezentativă nu este altceva decât o condiție pentru vizibilitatea tabloului ca atare, a tabloului-obiect Această reducere a reprezentării la rolul de simplu mediu atrage după sine o inversare a ierarhiei dintre pictură și oglindă De acum înainte, oglinda servește drept suport pentru tablou ca semn de reprezentare După cum arată Michel Foucault în The Bar at the Folies Bergère, oglinda este cea care manipulează reprezentarea în așa fel încât să devină un mecanism de abordare a vizibilului Cum, deci, să separăm asemănarea cu care se joacă oglinda, de asemănarea care făcea anterior posibilă reprezentarea? Poate o oglindă să expună legătura inversată care o conectează la reprezentare? Și ce trebuie gândit despre acel simulac de asemănare pe care Foucault îl numește asemănare? Și cum este posibilă o imagine fără identificare? Aceste întrebări sunt ridicate de colecția dedicată lui Magritte Dacă cercetările lui Manet au arătat o viziune eliberată de reprezentare, atunci cercetarea lui Magritte conceptualizează o asemănare care crește pe baza asemănării și i se opune, eliberându-se de asemănări va si servind drept suport pentru reprezentare Deci îi suntem datori lui Magritte pentru construcția imaginarului logic, spre deosebire de imaginarul analogic Împrumutând de la Gilles Deleuze conceptul de similitudine „purificată”, prin care înțelege un simulacru, Foucault completează construcția vizibilului, dar nereprezentat, a unui asemenea vizibil, ceea ce indică lipsa de comunalitate între vorbit și vizibil (această absență) este o condiție negativă pentru opera lui Raymond Roussel) În centrul a trei studii se regăsește una și aceeași axiomă, propusă la citirea „Menin”: „(vorbirea și vizibilul) sunt ireductibile unul la celălalt: oricât s-ar numi vizibilul, nu se încadrează niciodată în numitul ; și oricât de mult ar arăta prin imagini, metafore, comparații ceea ce se spune, locul în care înfloresc aceste figuri nu este un spațiu deschis ochiului, ci spațiul care definește secvențe sintactice Scopul acestor trei comentarii este de a afirma aparența pură care depășește Reprezentarea, la fel ca și imaginarul (în sensul lacanian al termenului) II Atunci cum triumfează această înfățișare pură în Manet? Care este această discrepanță ciudată între experiența de auto-exprimare și discursul despre ea? Acesta este al doilea punct al nostru Ibid R (Ibid , p ) Legea Michel Foucault evaluează opera lui Manet într-un mod aparent simplu, întrucât dă următoarea concluzie: Manet is the sweat du pere of modernity Ideea este de a arăta cum Manet a reușit să folosească izvoarele reprezentării, făcând vizibilă iar și iar realitatea materială a tabloului: un dreptunghi al pânzei, luat în cadru, pictat și expus luminii care cade din privitor Cu toate acestea, simplitatea acestei suprafețe este doar aparentă Primul strat de analiză este dublat de un al doilea, mai important, care este dominat de chestiunea invizibilitatii, sau, mai exact, a orbirii provocată de subordonarea reprezentării față de arătat Este acest centru ascuns pe care îl voi lămuri Cu cât privim mai mult un tablou ca pe un lucru real, cu atât vedem mai puțin în pictura în sine În același timp, cu cât reprezentarea este ștearsă în tehnicile sale, cu atât spectrul său este mai larg Deci nu vedem nimic în sensul pozitiv al cuvântului Nu vedem nimic, așa cum subliniază în mod repetat Foucault Iar acest neant, această opacitate, ține loc de transparență a reprezentării, întrucât umbra pe care o aruncă nu este nimic și se poate spune: este, în ultimă instanță, depășirea aranjamentului reprezentării Până la urmă, până nu vedem nimic, tot reprezentăm ceva Dar cum să depășești orbirea, aceasta este moștenirea reprezentării? Cum „Numele Tatălui” este un termen al lui G Lacan referitor la cea mai veche funcție simbolică în care nu există semnificant, dar care dă ea însăși legitimitate legii semnificantului pentru a face invizibilul (cum spune însuși Foucault) să se „dezintegreze”? Cum să vezi în sfârșit? Aceasta este reversul eliminării ideii Prezentarea diapozitivei după diapozitive de către filosof este lămuritoare în sensul că el arată metodic publicului cum imaginea materială iese în sau prin reprezentare Există cinci etape pe această cale Vizibilitatea suprafeței, vizibilitatea cadrului, precum și închiderea adâncimii, subliniind structura geometrică a dreptunghiului și arătând pânza în sine Așa sunt prezentate sistematic primele șase tablouri Nu mă voi opri asupra lor, vă voi aminti doar trei elemente principale: un fundal închis, subliniind liniile verticale și orizontale și care se arată prin firele de pe pânză Mai departe, vorbim despre vizibilitatea picturii ca obiect datorita dispozitiei laturilor fata/spate, reprezentata de intersectia vederilor pe „Wairess with Cercles” si „Railway” Punctul în care priveliștile se intersectează fără să se vadă, ca o ușă într-un tambur, este o balama care arată grosimea materială a cadrului, materialitatea acestuia Și apoi privirea care urmărește mișcarea lui pătrunde în culisele spectacolului I se prezintă o imagine-obiect Puterea reprezentării se retrage și în același timp se afirmă sub forma invizibilului: „ ce fel de imagine este aceasta și ce reprezintă ea? Pe de o parte, nu descrie nimic, nu nu dă nimic de văzut Ce văd? Nu știm nimic despre asta Manet a tăiat spectacolul astfel încât să nu poată fi văzut nimic, iar vederile din imagine sunt îndreptate către invizibil, despre care imaginea nu raportează nimic, ci indică doar direcții opuse ale vederilor asupra a ceea ce nu poate fi văzut Avionul este un loc în care se afirmă invizibilitatea a ceea ce privesc personajele pictate pe pânză” Faptul că imaginea devine vizibilă ca atare este însoțită de o creștere a invizibilității Această invizibilitate nu este opusul vizibilului în sensul că obiectul-pictură trebuie să fie vizibil În realitate, acest invizibil este de nereprezentat, astfel încât privitorul nu-l poate imagina Apoi, există apariția imaginii ca un lucru real, iluminat de lumina reală a zilei, în care se află însuși privitorul Desființarea luminii interne („Flutist”), ciocnirea luminii interioare și externe („Mic dejun pe iarbă”), punând privitorul în locul iluminatorului și numai în virtutea acestui observator („Olympia”) Cu cât lumina zilei este mai strălucitoare pe imagine, cu atât mai puțină lumină interioară Acesta este fundalul întunecat al Olympiei și al multor alte picturi ale lui Manet Frumusețea comentariului lui Michel Foucault este că arată că, cu cât obiectul-pictură este mai strălucitor luminat de lumina zilei, cu atât devine mai întunecat Foucault M La peinture de Manet Paris: Societe française d'esthetique, P - (C - ed prezentă) fundal imaginat, dispărând complet în „Olympia” și „Balcony” Acest fundal întunecat din pictura lui Manet manifestă vizibilitatea ca stingerea luminii reprezentate și, odată cu aceasta, reprezentarea cu prețul invizibilitatii Reprezentarea este ascunsă sub forma invizibilului, așa cum în Las Meninas asemănarea era ascunsă sub forma unei oglinzi Fondul întunecat din picturile lui Manet este structural identic cu oglinda, iar această identitate este clar indicată de Foucault, trecând de la Balcon la Barul de la Folies Bergère Adevăratul exorcism al reprezentării, exorcismul invizibilului, are loc în cele din urmă în Balconul, un tablou în care, ca să folosim expresia lui Foucault, are loc „desintegrarea invizibilității însăși” Aici apare nu doar un adevărat tablou-obiect, iluminat de lumina zilei, ci și un spațiu real ca atare, un spațiu fără centru, în care diverge punctele de vedere ale celor trei personaje Această imagine nu numai că inversează codurile de reprezentare: personajele privesc privitorii prin fereastră, grila orizontală/verticală a imaginii este colorată, în timp ce personajele sunt alb-negru, dar, cel mai important (aici ajungem la punctul decisiv moment al cercetării foucaultiene), reinterpretează -dezvăluie invizibilul Fundalul întunecat al Olympiei este doar un aranjament împotriva luminii Acest fundal nu este invizibil în sensul că este de neimaginat, este pur și simplu plasat împotriva luminii, doar întunecat Invizibilul este alungat „Și tot acest spațiu gol adânc,” în care ar fi trebuit să se deschidă în mod normal adâncime, se dovedește a fi complet invizibil pentru noi și de ce este invizibil pentru noi? Da, pur și simplu pentru că toată lumina este în afara imaginii toata umbra este in spate, iar in lumina luminii nu se vede niciun detaliu " Invizibilul acum nu înseamnă inimaginabil, ci nevăzut, ascuns Acum tabloul poate desfășura un spațiu divergent, real, în care fiecare privește singur și în care noi, spectatorii, ne plimbăm Acesta este un lucru real în spațiul real În acest moment, când Michel Foucault a dovedit ceea ce trebuia demonstrat, astfel încât analiza ar fi putut fi întreruptă, intervine brusc „impulsul imaginar” Când reprezentarea este în cele din urmă distrusă de invizibil-nereprezentabil, când vine triumful privirii, când în sfârșit putem „vedea cum arată (personajele)”, astfel încât prin privirea noastră viziunea să prevaleze în cele din urmă asupra reprezentării, ceva apare brusc în discursul care nu este pur și o simplă viziune a unei imagini care a devenit în sfârșit vizibilă, dar cu imagini și amintiri despre ceea ce a fost desenat Recurgând la o metaforă (personaje sub formă de trei note muzicale suport), Foucault menționează mai întâi „Dăruirea mantiei” a lui Giotto, apoi reamintește un alt topos iconografic mare – „Învierea lui Lazăr”, și, în final, despre tabloul în care Magritte rescrie "Minge Ibid R - (S - ed curent) con”, transformând personajele în sicrie Astfel, înainte de interpretarea finală, se construiește un întreg mod asociativ: „Aceste trei personaje înfățișează granița dintre viață și moarte, lumină și întuneric; în plus, putem spune că se uită intens la ceva, dar noi nu vedem acest ceva” Invizibilul este ținut până când ultimul paragraf distruge acest „ceva” pe care nu-l putem vedea: „Invizibilitatea este indicată și de faptul că trei personaje se uită în direcții diferite, iar toate trei sunt absorbite de un spectacol despre care nu putem ști, pentru că pentru unul se află în fața pânzei, pentru celălalt în dreapta pânză, pentru a treia - la stânga Oricum ar fi, noi nu vedem nimic, vedem doar priviri Acestea sunt diversele elemente ale tabloului, care nu este altceva decât dezintegrarea invizibilitatii în sine Nu mai există nereprezentabilitatea, pentru că noi înșine ne aflăm în spațiul viziunii De data asta nu vedem nimic, nimic altceva decât o imagine Ceea ce eu numesc „fulgerul imaginarului” este reprodus în ultimă analiză sub forma discrepanței pe care am menționat-o deja, între ceea ce vede Foucault și ceea ce spune că vede Analiza The Bar at the Folies Bergère închide cercul vorbind despre rolul oglinzii Ibid R (S - ed curent) Ibid (p ed prezentă) Aici filozoful arată cum imaginea se rotește în jurul balamalei transparente a oglinzii, astfel încât să poată fi văzută nu numai în grosimea obiectului (aceasta era deja cu vederile încrucișate din față și din spate), devine vizibilă în transparența spațiului care o conține Reprezentarea nu este altceva decât un instrument optic, iar în acest sens este în întregime subordonată vederii Mai mult, a vedea face reprezentarea imposibilă Privitorul vede dezvăluirea imaginii-obiect în transparență, dar nu și-a putut imagina Imaginea ca obiect vizibil este literalmente imposibilă dacă se acceptă punctul de vedere al subiectului reprezentării, acel subiect al cărui loc este prescris de perspectivă și care în acest caz ar trebui să fie simultan la mijloc și la stânga, deasupra și dedesubt, absent și prezent, fiind el însuși și altul Imposibilitatea de a vedea și reprezenta simultan încununează dovada Este dublată de răzbunarea oglinzii: căci oglinda ia locul fundalului întunecat, care era încă o reprezentare Acest triumf al oglinzii din tablou inversează complet structura lui La Menin Ordinea prezentării este în sfârșit învinsă, iar triumfurile vizibile Luați în considerare predicția lui Manet către prietenul său Antonin Proust: „Dragă prieten, vor fi fericiți, acești oameni care vor trăi într-un secol; organele lor vizuale vor fi mai perfecte decât ale noastre Vor vedea mai multe ” Cit Citat din: Fried M Le Modernisme de Manet / Trad fr de Claire Brunet Paris: Gallimard, , p Concluzia lui Michel Foucault este destul de diferită, deși se reduce la același lucru Privitorul nu mai vede, dar se mișcă, se mișcă în jurul imaginii-obiect, care a devenit reală și a revenit în spațiul real Eliberată de reprezentare, străpungând cerul (pentru a folosi expresia lui Deleuze în raport cu Lawrence), vederea devine un organ direct legat de mobilitate, un organ pur corporal Admirarea pentru mobilitatea celui care vede fără să-și imagineze, adică fără să-și imagineze, fără să-și spună ceea ce vede, este singura concluzie „logică” a dovezii lui Foucault Dar să revenim la ce este această viziune, în care privitorul nu mai caută locul „lui”, locul prescris de dispozitiv Cititorul îl vede pe acest spectator sau observator urmărind mișcarea oglinzii rotative, strecurându-se prin ușa tamburului transparent al oglinzii, ca să spunem așa, pentru a intra în interiorul imaginii Această viziune diferă de contemplarea tradițională a unui tablou prin faptul că implică o temporalizare a privirii: privitorul nu mai este ținut de formă în prezentul etern, ci se mișcă mental, urmând dinamica internă a imaginii aparent nemișcate Această mișcare imaginară introduce în scenă, sau mai bine zis în scenariu, două instantanee succesive: față în față în fața lui, o tânără cufundată în gândurile ei, preocupată de ea însăși, și o fată în oglindă, gata să-și îndeplinească dorința a unui client sau proxenet Două puncte evidențiate de textura pânzei: aroganța și claritatea personajului care și-a întors fața și umerii ei coborâți și fundul lăsat, a căror reflecție face o impresie respingătoare Oricare ar fi interpretarea ei ulterioară și conținutul său imaginar, această viziune în timp cere oricum ca noi, urmând exemplul lui Foucault, să vedem volumul unui obiect dezvăluit de rotația oglinzii Astfel, ceea ce vede Foucault și reușește să arate este o mișcare imaginară Ceea ce vorbește el este o deplasare reală „ folosind această tehnică, Manet folosește proprietatea tabloului de a nu fi chiar, ca să spunem așa, un spațiu normativ, a cărui imagine fixează pentru noi sau pentru privitor singurul punct, atunci când este privit din care tabloul este un spațiu în fața căruia și în raport cu care te poți mișca: un privitor în mișcare în fața imaginii, o lumină reală care cade direct „ ' Deși nu aparține ordinii reprezentării, viziunea pe care o presupune pictura nu se referă neapărat la proprietățile materiale ale pânzei, la ceea ce Foucault, în paragraful final al discursului său, numește „pictură-obiect” și pe care îl situează în „un spațiu care se joacă cu purul și Foucault M La peinture de Manet op cit P (C - ed prezentă) calități simple, proprietățile lor materiale ca atare Prin aceasta se înțelege scotomizarea imaginii, care este suspectată a fi agentul secret al reprezentării, astfel încât în cartea despre Magritte vorbim despre o asemănare eliberată de legături cu reprezentarea ucigașă a imaginii Tocmai spre aceasta se vor îndrepta textele lui Foucault după , când se cufundă în activitatea politică În acest caz, însă, nu mă interesează atât scotomizarea ca atare, cât mai degrabă divergența dintre experiență și discurs, acea tăietură de la sfârșitul textului care aduce la suprafața discursului ceea ce eu numesc „afirmația modernistă” : poza este obiectul de văzut III Inutil să spun că această afirmație s-a repetat în discursul despre pictură încă de la sfârșitul secolului al XIX-lea Începând cu Manet și comentatorii săi, care sunt citați atât de abundent de Michael Fried, impresioniștii (în acea epocă definiți ca „școala viziunii”), Kandinsky, Greenberg (care a definit imaginea ca fiind „pur vizuală”), Rosalind Krauss ( care a apărat ideea de opticitate), precum și Georges Bataille, care a vorbit mereu despre Manet despre „golditatea a ceea ce vedem”), la minimalisti („ceea ce vezi este ceea ce vezi”) - toți susțin în unanimitate, Ibid (C ed prezentă) — Vezi ce vezi că un tablou este un obiect material de văzut, în sensul că trebuie să fie „pur” vizibil Această afirmație nu este susținută doar de materialitatea scrisă, care o face repetabilă, ci este și condiția minimă pentru ceea ce, așa cum spune Michel Foucault, devine „enunț” În plus, este constitutivă a unui domeniu specific numit „modernitate”, domeniu în care constituie o referință mai mult sau mai puțin explicită și, în orice caz, efectivă: niciun discurs despre pictura modernă, despre arta modernă în general, afirmând implicit acest lucru independență vizuală , nu se angajează să o conteste Astfel, această afirmație constituie ceea ce Arheologia Cunoașterii numește „tema însușirii și interesului” articulând apartenența, rivalitatea, definirea curentelor, tendințelor, școlilor care se ciocnesc în acest spațiu Această afirmație este definită și ca enunț conform celui de-al patrulea criteriu: nefiind o expresie a unei poziții specifice a unui anumit subiect, tocmai aceasta este cea care predetermină poziția subiectului care exprimă ceva „Definește poziția pe care fiecare individ o poate și trebuie să o ocupe pentru a deveni subiect”, notează Michel Foucault, definind afirmația Și dacă el însuși se găsește într-o astfel de poziție, comentând pe Manet, atunci mai degrabă urmează formaliștii clasici decât acționează ca un autor aparținând „câmpului narativ” al modernismului Așa se explică apariția în el, începând din , de dragul afirmații radical anti-formaliste (le vom lua în considerare în încheierea acestui raport), care, poate, indică nu atât evoluția gândirii sale, cât dezintegrarea acestui domeniu însuși Dar care este poziţia subiectului pe care o prescrie pronunţarea modernistă? Pentru a-l defini, să ne întoarcem la o comparație a discursurilor lui Michel Foucault și Clement Greenberg Nu ne vom opri asupra a ceea ce distinge pozițiile lui Greenberg și Foucault cu privire la pictura lui Manet În timp ce Greenberg caută să reducă imaginea la suprafață ca atare, Foucault vorbește despre grosimea obiectului, îl aduce în spațiul real al luminii zilei, adică în spațiul nostru (o poziție mult mai apropiată de minimalism) Dar și mai important, tradiționalismul lui Greenberg (angajamentul față de criteriul calității estetice) și critica reprezentării lui Foucault constituie o diferență profundă în modurile lor de gândire În același timp, Clement Greenberg și Michel Foucault nu sunt de acord cu privire la ceea ce constituie modernitatea lui Manet și însăși evaluarea acestei modernități diferă Acest dezacord derivă din atitudinea față de poziția subiectului, care dezvăluie, pe de o parte, comentariul fucaultian la Manet și, pe de altă parte, minunatul text al lui Greenberg intitulat „Pictura modernistă” : atât într-una, cât și în alta si aceeasi Greenberg C Modernist Paihting // The Collected Essays and Criticism Chicago-Londres: The University of Chicago Press, ; La peinture moderniste / Trad fr Dominique Chateau // Â propos de "La critique" / Dir D Chateau Paris: L'Harmattan, aceeași poziție a subiectului se relevă în decalajul dintre instanța subiectivă a simțirii estetice și instanța epistemică și obiectivată a facultății de judecată În comentariul lui Michel Foucault, am putut identifica discrepanța dintre experiența imaginară a privirii și diagnosticul epistemo-critic, care emite judecăți cu privire la materialitatea imaginii În același mod, textul lui Greenberg relevă o discrepanță clară între un act critic efectuat în numele „validității științifice” a esteticii și care vizează concretizarea procesului istoric al artei, pe de o parte, și o judecată asupra calității operelor , realizate prin prisma „consistenței lor estetice”, pe care Greenberg o numește și „sentiment” estetic, pe de altă parte În Kant vs Kant, Dominique Chateau a relevat în text un decalaj între două ordini (critică/estetică), care nu numai că nu sunt mediate, dar nici măcar nu sunt opuse Teoria lui Greenberg are doi poli - modernismul și (cum a spus deja Thierry de Duve) formalismul: „Există o gaură căscată în acest concept: un abis care desparte două aspecte, absența unui pod care să le permită să fie conectate - dorința lui Greenberg de a separați-le” Astfel, poziţia subiectului, definită de enunţul modernist, este Kant contre Kant Note sur la critique selon Greenberg / Dir D Chateau Ibid Ibid terizuetsya divergență între simțul estetic și critica epistemologică Acolo unde, la Kant, critica și sentimentul erau articulate, bazate pe gândire, afirmația modernistă își arată divergența, separând subiectul în același timp, ca și cum gândirea ar căuta acum să separe experiența de obiect și să blocheze integrarea lor reciprocă Fie că această diviziune se exprimă în accentuarea materialității, în puritatea obiectului, fie că se manifestă prin isterizarea experienței, toate acestea sunt în esență același lucru Adesea - de exemplu, la Greenberg - ambele aspecte sunt amestecate Trebuie să ne întoarcem la motivul pasivității judecății lui Greenberg, de care are nevoie pentru a analiza acest blocaj produs de gândire și care duce la bifurcarea sentimentului și a criticii Amintiți-vă că aceasta este ceva ca o formă condusă de facultatea de propriocepție, potrivit lui Kant, care permite subiectului să-și folosească liber puterile În raport cu această propriocepție de moment, care este condiția sentimentului de plăcere sau durere, subiectul, spune Clement Greenberg, este întotdeauna pasiv Această interpretare este problematică în sensul că opoziția „activ/pasiv” nu corespunde cu ceea ce depinde Kant, mai degrabă de mecanism În orice caz, este simptomatic, mai ales că pasivitatea cu care Greenberg explică nevoia de gust este prezentă și la Michel Foucault: în convingerea sa că suntem cufundați în aceeași lumină ca imaginea Această afirmație, deja prezentă în analiza Menin, se aplică și lui Manet, iar în ambele cazuri este decisivă Această cerință a imanenței, care într-un fel pune sub semnul întrebării independența operei și poate duce la minimalism, ne prezintă ca niște spectatori inerți și cufundați în același „căldare” sau același „spațiu real” ca tabloul: parcă aceasta realitatea comună, proprietățile fizice și materiale pe care noi și imaginea le avem în comun, au fost mai importante decât faptul că imaginea este o propoziție, că imaginile constitutive nu sunt atât proprietăți prezente, cât operații pe care noi, observatorii, trebuie să le efectuăm pentru a pătrunde în acea convenție, care inițial și mai presus de toate este o imagine Eliminarea ficțiunii prin enunțul modernist, mi se pare, este caracteristică pasivității implicite a subiectului, care se împarte în subiect estetic și subiect critic, deoarece nu mai este subiect activ de convenție Având în vedere această divergență, aș dori să subliniez pasivitatea ca definitorie pentru subiectul modernist, surprins de obiecte, și uneori transformat în obiect, ca în contemplația căreia Greenberg își construiește un model de percepție Această pasivitate, care înlocuiește dimensiunea fictivă a artei, este poate una dintre principalele caracteristici ale artei moderniste, care culminează în literalism și tautologie Este de mirare că Foucault, îndreptându-se în la reflecțiile asupra practica și activitatea tehnică, ca prin farmec, scapă de modernism și se îndreaptă brusc spre imagine, spre aranjamentele vizuale ale picturii și fotografiei, inventate în secolul al XIX-lea? Este de mirare că trece într-o poziție aproape Baudelaire: laudă imaginea și chiar imaginația? „La rândul său, pictura a început să distrugă imaginea și nu se poate spune că a fost eliberată de ea Discursurile ne-au tentat cu ideea că dansul rotund al asemănărilor ar fi trebuit să prefere expulzarea semnului, alaiul simulacrelor - ordinea sintagmelor, fuga nebună din imaginar - regimul gri al simbolicului Au încercat să ne convingă că imaginea, spectacolul, aspectul și aspectul nu sunt necesare – nici teoretic, nici estetic Și că este imposibil să nu disprețuiești toate aceste prostii Drept urmare, lipsiți de capacitatea tehnică de a produce imagini, forțați la estetica artei fără imagine, înclinați în fața cererii teoretice de a expulza imaginile, forțați să citim imaginile ca pe un limbaj legat de mâini și de picioare, ne-am trezit la mila a altor imagini – politice, comerciale – în fața cărora eram neputincioși” Cu această ecuație între acțiune, imagine și convenție, îmi voi încheia discursul, departe de modernismul despre care vorbea Foucault Foucault M La peinture photogenique // Catalog Frbmanger Paris, Legea Castelul Dominique FORMAREA DISCURSULUI ÎN ESTETICĂ Mereu am fost surprins și chiar șocat când un vorbitor făcea un reportaj care nu avea nicio legătură cu tema colocviului; totuși, asta este exact ceea ce voi face acum Până la urmă, dacă textul meu se referă la discursul recent publicat în Tunisia de către Societatea Franceză de Estetică ( ), care constituie stimulul și scopul acestui colocviu, atunci doar de la distanță Nu numai că nu voi pune la îndoială statutul discursului pe care îl desfășoară discursul din Tunisia, nu voi comenta conținutul sau îl voi măsura în ceea ce privește orice cunoaștere, nici nu voi analiza textul, limitându-mă la câteva citate la început și la sfârșit al discursului meu pentru, ca să spun așa, să vă actualizez discursul În schimb, voi încerca să înțeleg statutul discursiv al acestui text folosind teoria discursului a lui Michel Foucault, mai exact, teoria sa despre ceea ce el a numit „formarea discursivă” Chiar la începutul discursului său, Foucault își cere scuze: în primul rând, este obosit (suna anecdotic), apoi, nu este un expert în Manet, nici în pictură, și, în fine, nu va vorbi despre „Manet în general”, nici „măcar despre cele mai importante și mai cunoscute aspecte ale picturii lui Manet”, ci va analiza mai multe pânze, sau mai bine zis, „explica câteva detalii” " Anticipând analiza ulterioară, putem spune că discursul său nu este un text cognitiv, ci un text despre cunoaștere Mi-am intitulat cartea despre artele plastice Plastic Arts: An Archaeology of a Concept Mă gândeam la un concept sau la o idee, dar Yves Michaud, un empiric strălucit, m-a sfătuit să vorbesc despre concept Căci conceptul face posibilă înțelegerea ideii etichetate, iar ideea indică faptul că există nu numai după, ci și înainte de etichetă; conceptul face posibilă înțelegerea ideii etichetate într-un discurs de specialitate, în știință, în timp ce conceptul se referă la ceva mai vag, mai transversal, legat de ideologia care constituie cunoașterea (și deci cunoașterea în sensul cel mai general) Această alegere, până la urmă, se potrivea bine cu ceea ce am spus despre arheologie în introducere — iartă-mă că mă citez — pe care o folosesc „în sensul că o judec ca cititor Foucault ” „ Am adăugat: „Este vorba de a da câteva lovituri cu un pic în speranța de a descoperi roci semantice care se află una sub alta, ceea ce contribuie la -* Ch Chateau D Arts plastiques: Archaeologie d'une notion Nîmes: Jacquelin Chambon (coli „Rayon Art”), nu există crearea, implementarea, precum și transferul de concepte; şi, dacă se poate, să clarifice ceva în acele fundamente ideologice, despre care istoricii vorbesc de obicei în treacăt, iar uneori uită complet” Nu voi mai vorbi despre planul epistemologic, ci voi reveni asupra subiectului în discuție Acest colocviu îmi oferă ocazia de a reveni la noțiunea de „formare discursivă” Am decis să o iau în considerare în textul în care apare - cel puțin, din câte știu eu, apare ca un concept dezvoltat aici Vorbim despre articolul din „Răspuns la Cercul epistemologic” din numărul „Cahiers pour l'analyse” intitulat „Genealogia ştiinţelor” Cercul epistemologic, format din comitetul editorial al revistei (Badiou, Bouveress, Miller, Milner, Reynaud și alții), i-a adresat lui Foucault o serie de întrebări referitoare la cele trei lucrări ale sale - „Istoria nebuniei”, „Nașterea Clinic” și „Cuvinte și lucruri”, cu care vorbește „despre teoria sa și despre implicațiile metodei sale de propoziții critice”, cerându-i în răspunsurile sale să se concentreze asupra statutului științei, istoriei ei și conceptului ei ( R ) Răspunsul lui Foucault a ridicat o serie de noi întrebări (R și urm ), motivate de amploarea acestui răspuns – „actualizarea arheologiei științelor” – și de asemenea de faptul că s-a îndepărtat oarecum de problematica propusă Este necesar să se evalueze „mișcarea în care el (răspunsul) trece dincolo Ibid R Cahiers pour l'analyse Nr R - limitele dimensiunii epistemologice în care trăim”, sau, după cum notează editorii, transformarea conceptului de știință în conceptul de formațiune discursivă Prima sarcină a lui Foucault este de a identifica criterii pentru unitatea discursului, care se bazează pe postulatul continuității (tradiție, influențe etc ), determină împărțirea în tipuri de discurs sau genuri („știință, literatură, filozofie, religie, istorie) , ficțiune și etc ”) sau compactitatea unui astfel de obiect ca o carte, o lucrare etc De aici derivă următoarea idee: „Odată ce am abandonat aceste forme anterioare de succesiune, aceste sinteze care nu se supun discursului, se deschide un întreg câmp Domeniul este vast, dar definibil: este creat de toate afirmațiile produse (fie vorbite sau scrise), împrăștiate în evenimente și în instanța inerente fiecăreia Înainte de a trece la știință, la romane, la discursuri politice, la opera unui autor sau a cărții sale, trebuie să ne ocupăm în mod imparțial de totalitatea evenimentelor din spațiul discursului în general Așa se naște proiectul unei descrieri pure a faptelor discursului” (R ) Cu o asemenea extindere a sferei de aplicare a afirmațiilor discursive, nu vorbim deloc despre a conduce pe cineva de nas Scopul nu este limbajul și nu gândirea în general, ci afirmațiile, definite ca fiind acelea care „poate fi articulate prin evenimente care nu au caracter discursiv, dar aparținând ordinelor tehnice, practice, economice, sociale, politice etc ” (R ) Dintre avantajele unei astfel de perspective, Foucault subliniază faptul că ea ne permite să surprindem „modul de existență al evenimentelor discursive în cultură” și „discursul în sistemul instituționalizării sale” (R ) De unde semnificația conceptului de arhivă, în care declarațiile nu sunt atât documente, cât monumente (în sensul canguillemic) și care justifică proiectul de arheologie Foucault încheie prima parte a analizei sale remarcând că cele trei cărți menționate mai sus – Istoria nebuniei, Nașterea clinicii și Cuvinte și lucruri – au fost realizarea concretă a problematicii pe care o descrie acum teoretic El explică acest lucru prin faptul că, întrucât este imposibil de descris vastul câmp al evenimentelor discursive în întregime, fiecare dintre aceste cărți a ales empiric una dintre feliile de timp, ca să spunem așa, „în prima aproximare”, peste care ar trebui să se ridice și singura justificare pentru care la acel moment erau locurile de adecvare ipotetică a discursului luat în considerare în problema cercetării Continuându-și analiza, el propune patru criterii pentru tipificarea (temporală) a formațiunilor discursive: principiul formării obiectelor, principiul tipurilor sintactice, principiul probabilităților semantice și, în sfârșit, principiul probabilităților operatorilor „În acest fel, toate aspectele discursului sunt acoperite Și când într-un grup de enunțuri este posibil să se definească și descrie un cadru de referință, un tip de divergență între enunțuri, o grilă teoretică, un câmp de posibilități strategice, putem fi siguri că aparțin a ceea ce se poate numi o formațiune discursivă Această formație unește totalitatea evenimentelor narative Este evident că nici în criteriile sale, nici în limitele sale, nici în relațiile sale interne, nu coincide cu unitățile imediate și vizibile în care suntem obișnuiți să unim enunțurile Ea nu stabilește nici o unitate ascunsă de sens , sau o formă generală și unificată; acest sistem este determinat de diferenţe şi dispersie” (R ) Foucault insistă din nou asupra distincției dintre formarea discursivă și știință Delimitarea formațiunilor discursive diferă de unitatea științei prin aceea că defalcarea lor este guvernată de „legi nu inteligibile”, ci „legile de formare, inclusiv totalitatea obiectelor, tipuri de formulare, concepte, procedee teoretice investite în instituții, tehnici , comportament individual sau colectiv, activitate politică, ficțiuni literare, speculații teoretice” (R ) Relația dintre știință și formarea discursivă poate fi caracterizată astfel: o formațiune discursivă nu este știință, ci știința este o formațiune discursivă Răspunzând la întrebarea cercului epistemologic despre „condițiile de posibilitate” ale științei, Foucault distinge între două ordine ale definiției sale: o ordine internă, care presupune că știința se definește pe sine (sau acceptă modelul) dintr-o altă știință – ca, de exemplu, estetica din filozofie), și ordinea externă, „posibilitatea științei în existența ei istorică”; din acest al doilea punct de vedere, mai degrabă din punctul de vedere al cunoașterii în general decât al epistemologiei, știința este o formațiune discursivă care a atins un anumit nivel de independență, deși, astfel fiind, ea rămâne mereu legată de determinări istorice și depinde de cunoaștere - „cunoașterea cu structurile sale interne în deplasare constantă nu este o știință, ci domeniul propriei istorii”, scrie Foucault (R ) Nu mă voi angaja în interpretarea lui Foucault Ceea ce mă interesează la această propunere este că atinge o problemă pe care am întâlnit-o atât în munca mea cu conceptul de arte plastice, cât și în reflecțiile mele asupra esteticii Discutand conceptul de arte plastice, m-am trezit exact in situatia pe care o descrie el - am descoperit unitatea afirmatiilor eterogene: asupra căruia, fie că este material (carte) sau intelectual (știință), este imposibil să se impună principiul unificării a priori, care, iau naștere într-o varietate de contexte, uneori în discursuri strâns legate de practică (discursul artiștilor), și alteori pur teoretice, se dovedesc a fi filozofice, literare și chiar științifice; și care, în consecință, sunt legitimate fie prin raportarea lor la un scop practic, fie prin coerența pur internă a teoriei Ideea lui Foucault de arhivă mi se pare extrem de potrivită Acest tip de lucrare ca și cercetarea mea (și, pentru a permite o comparație indiscretă, cercetarea lui Foucault asupra nebuniei și mai târziu a sexualității) este opera unui șobolan de bibliotecă În același timp, acesta nu este un motiv pentru a-l devaloriza Până la urmă, studiile în arheologie conferă arhivării o asemenea dinamică încât există riscul de a neglija erudiția adecvată acestor forme În lucrarea mea, am întâlnit ceea ce descrie implicit Foucault, adică cu eliberarea enunțurilor de legăturile materiale sau formale, când încep să sune într-o formațiune discursivă mai mult sau mai puțin inventată, când viața se întoarce la ele, pentru că înainte nu erau legate de unele cioplite în marmură ca formă care le-a întemnițat, ci mai degrabă au acționat ca elemente și hrană a dialecticii, mobilizând transversal orice posibilitate din aparență, toate contextele în care funcționează, și în același timp cu faptul că scopurile pur teoretice au a se reduce la scopuri practice, strategii de argumentare cu condiții instituționale, lumi separate a priori de practică și gândire, care sunt considerate închise unele față de altele În această lumină, se constată că ierarhia ideilor nu corespunde neapărat ierarhiei sociale sau instituționale care o susține În ceea ce privește conceptul de arte plastice, afirmațiile nobile ale cărților filozofice nu sunt întotdeauna mai semnificative pentru ei decât afirmațiile unor artiști evident mai ușoare sau teoreticieni atașați rigid de disciplinele lor Cu toate acestea, răsturnarea valorilor poate avea loc și în direcția opusă De exemplu, reiese că celebra frază a lui Maurice Denis: „Să ne amintim că tabloul – înainte de a deveni un cal de război, o femeie goală sau un fel de anecdotă – este în esență o suprafață plană, acoperită cu culori alese într-un anumit fel „ - nu numai că a fost anticipat, dar a arătat și influența afirmației lui Hippolyte Taine: „Un tablou este o suprafață pictată pe care sunt distribuite într-un anumit fel diverse tonuri și grade de iluminare; aceasta este esența sa interioară; dacă aceste tonuri și grade de iluminare constituie figuri, structuri, această proprietate secundară a acestora nu împiedică proprietatea primară să aibă toată semnificația și drepturile sale Astfel, semnificația culorii este enormă, iar ideea născută în artist determină orice altceva Ideea unei formațiuni discursive face posibilă refuzarea extrapolării, care trage prea grăbită concluzii dintr-o asemenea răsturnare, în timp ce reconstrucția unei formațiuni discursive presupune coerența textuală Art et Critique, et aout Retipărit în Theories, Vezi și Le Ciel et l'Arcadie Textes de Maurice Denis reunis par J -P Bouillon Paris: Hermann (coli „Savoir: Sur l'art”), Philosophie de l'art (publicată în cinci volume din până în , retipărită în două volume în ) Paris: Librairie Artheme Fayard (coli "Corpus des ceuvres de philosophie en langue franțaise"), P un spațiu cu practici și instituții externe acestuia, în care se încadrează aceste practici și discurs Anticiparea lui Taine este strâns legată de spațiul comunicării intelectuale, în timp ce eficacitatea formulării în termeni istorici și sociali este asociată exclusiv cu autoritatea lui Maurice Denis În plus, judecățile lui Foucault în domeniul esteticii s-au dovedit a fi foarte curioase pentru mine Nu este vorba de a constitui o formațiune discursivă în absența științei Estetica poate exista și ca știință, chiar dacă trebuie să devină una dintre acele științe care se numesc științe umaniste, sau chiar una dintre cele care sunt considerate stricte: este o știință care este complet diferită de altele într-o anumită episteme, sau parte a unei filozofii destul de vagi, care oscilează între artă și gust? Mai degrabă, tind să o consider o știință cu drepturi depline, lipsa de raționalitate în care, ca să spun așa, încerc să o corectez În același timp, înțeleg că, alături de discursul care constituie estetica ca știință, există o mulțime de afirmații care, aparent, sunt implicate în estetică, dar sunt greu de încadrat în epistema care permite această știință, întrucât fie aparțin unui regim discursiv diferit sau au mai mult de-a face cu practica decât cu teoria Cum poate estetica lui Хі să țină cont de cutare sau cutare formație discursivă, care se dovedește a fi dincolo de jurisdicția sa? Propozițiile care sunt unite ipotetic printr-o formațiune discursivă rezistă, rezistența formațiunilor discursive înseși, la orice centrare epistemologică Acest lucru se aplică nu numai esteticii, ci și altor posibile centre epistemologice Unele modalități de practicare a sociologiei artei care atrag diverse enunțuri către un centru sociologic, și anume discursurile artiștilor, instrumentalizează aceste enunțuri și le transformă în reprezentări în artă, divorțate de contextul practic al enunțului Relegarea afirmațiilor într-o formațiune discursivă permite atât sociologiei, cât și esteticii să păstreze ceea ce constituie valoarea lor Pentru estetică, este vorba de a introduce în discursul său (fără a părăsi, însă, epistemele sale) alte condiții de enunțuri și enunțuri care determină aceste enunțuri în istoricitatea lor Pentru a clarifica acest aspect și a încheia cu el, permiteți-mi să-i răspund lui Rainer Rochlitz, care, în recenta sa critică, pe care a dedicat-o cu condescendență modestelor mele opere de artă, mă critică în următorii termeni: „Greșeala principală a autorului, se pare că pentru mine, este că el se limitează la judecăți generale, fapte istorice și nu calcule ale filozofiei artei Dar, oricât de interesante ar fi aceste lucrări istorice, ele nu pot înlocui estetica În filosofia artei, ca și în alte domenii, istoria conceptului și a practicii nu poate înlocui conceptualul noua dezvoltare ca atare” Nu sunt de acord cu reducerea „judecăților mele generale” la simple „fapte istorice”, nici cu ideea că am greșit considerându-le a fi ceea ce nu sunt – „calculări ale filozofiei artei” Diferențele noastre privesc, evident, relația dintre istorie și teorie Atunci când gândirea se îndreaptă spre istorie și caută criterii pentru sine în ea, ea nu poate crește la nivelul filosofiei În opinia mea, este necesar să distingem cu strictețe istoria teoriei artei, oricât de dezvoltată și sistematică ar fi aceasta, de filosofia artei, pentru care istoria este aspectul principal al teoriei, nu doar hrana și hrana ei componentă, ci criteriul său, criteriul fundamental al constituirii și dezvoltării epistemelor sale Ținând cont de istoricitatea așa cum se manifestă în estetică ca formațiune discursivă, evident că nu se limitează la a amesteca mențiunea câtorva fapte într-o discuție rațională, întrucât mirodeniile care îi dau gust sunt amestecate într-un fel de mâncare; Dimpotrivă, este necesar ca din punct de vedere conceptual Rochlitz R Une greffe reussie et un rejet L'esthetique analytique en France // Critica Nr - (juin-juillet), Rouvrir l'art P Având în vedere moartea subită, neașteptată, regretabilă a lui Rainer, am ezitat să reproduc acest pasaj în textul meu Dar dezacordul la care mă refer este pur teoretic Nu are nimic de-a face cu relațiile personale Faptul că indică textul din Critică mărturisește respectul meu pentru Rainer Rochlitz și, cel mai important, recunoștința intelectuală care a însoțit prietenia mea cu acest om remarcabil istoricitatea artei a fost luată în considerare astfel încât aceasta a luat parte la formarea unei episteme estetice Știința estetică se dezvăluie în istoricitatea fenomenelor care o privesc, integrând în discursul său formațiuni discursive care au legătură internă cu aceste fenomene; mai mult, ea se afirmă ca știință, integrând în epistema sa nu numai formațiuni discursive, ci și interpretarea conceptuală a determinărilor lor istorice Astfel, știința rămâne o știință doar prin dezvoltarea ca cunoaștere Dacă revenim la discursul din Tunisia, acesta poate fi situat, fără îndoială, la intersecția acelui nivel de discurs care merge de la analiza operei lui Manet până la ideea teoretică, epistemologică a formării discursive, trecând prin însăși dezvoltarea formarea discursivă – în acest caz, prin teoria reprezentării Deși acest text, care se află mai mult în domeniul cunoașterii, conține unele „informații”, prevederile privind reprezentarea îl pun pe Manet în perspectiva teoriei propuse în Cuvinte și lucruri: - Manet a fost primul care a introdus în picturile sale „calitățile materiale ale suprafeței pe care a scris” ; – a obligat „să reapară” în pictură „limitările materiale ale pânzei, pe care anterior tradiția picturală a încercat să le ascundă și să le ascundă” ; Foucault M La peinture de Manet Paris: Societe française d'esthetique, P (C ed prezentă) Ibid P (C ed prezentă) - „a implicat în imagine principalele elemente materiale ale pânzei” Discursul se referă implicit la cartea „Cuvinte și lucruri”, care este un exemplu de „formare discursivă” Totuși, el însuși aparține acestei categorii? Cred că da și, în același timp, mă întreb dacă există ceva în acest text, care este o cvasi-analiză și parțial descriptiv, axat pe imagini specifice (cel puțin pe transparența lor), ceva care rezistă formării discursive, discursului Pe lângă rezistența formației discursive la centrarea epistemologică, există și rezistența picturii la forma de unitate, mai empirică și totuși foarte persistentă, pe care o impune în final formația discursivă Este de remarcat faptul că în răspunsul la Cercul Epistemologic, printre alte surse care produc o formare discursivă, nu vorbim despre tablou Această absență, desigur, poate fi șocantă, dar se explică prin faptul că aceste surse, care constituie suportul ei practic și/sau teoretic, sunt texte A include o imagine în această listă ar însemna riscul de a o asemăna nejustificat cu un text; în același timp, nu poate fi exclus complet din sistemul cunoașterii Care este, deci, statutul tabloului în optica formațiunii discursive? Întrebarea rămâne în aer Trebuie să căutați în textele lui Foucault pentru a vedea dacă îi pasă – discursul lui Rashida Tricka la prezentul colocviu stabilește direcții interesante în acest sens ;E Ibid R (p ed prezentă) O parte a răspunsului se găsește în lucrarea lui Foucault despre faimoasa pictură a lui Magritte This Is Not a Pipe referință”, observă că prima implică similitudine, iar cea de-a doua excludere Având în vedere această împărțire, imaginea (locul asemănării) și textul (locul diferenței, semnul) ar fi trebuit să fie într-o relație de subordonare - „fie textul este determinat de imagine fie imaginea este determinată de textul" - până în secolul al XX-lea, când Paul Klee a început o revoluție radicală: de acum încolo, plasticul și scrisul au devenit fie imposibil de distins, fie, cel puțin, contopite, de acum înainte „nave, case, figuri de oameni sunt atât forme recognoscibile, cât și elemente ale scrisului” O asemenea victorie a picturii, care în însuși sistemul ei îmbină acum semnificația analogică a imaginii cu semnificația semiotică a scrisului, pare să fi apropiat această artă a formei de arhiva care hrănește „formația discursivă” Cu toate acestea, observăm că elementele indicate, care apropie imaginile de text, sunt semne, desigur, mai degrabă iconice decât Vezi: Ceci n'est pas une pipe Montpellier: Fata Morgana (coli „Scholies”), pp - (despre acest subiect vezi textul meu: De la resemblance: un dialogue Foucault-Magritte // L'Image Deleuze, Foucault, Lyotard Paris: Vrin , ) Ceci n'est pas une pipe op cit p Ibid P - (Vezi: Foucault M Aceasta nu este o țeavă S - ) Ibid R (Ibid , pp - ) simbolic, și totuși semne: corăbii, case, figurine de oameni Mai remarcăm că a vorbi în limba lui Peirce înseamnă într-o oarecare măsură să te îndepărtezi de Foucault, ba chiar să-l critici (căzând în iluzia asemănării) Ceea ce este mai curios, cred, este că identificarea asemănării cu imaginea înlocuiește aspectul fundamental al picturii, care, dimpotrivă, este subliniat în vorbirea tunisiană când vine vorba de „constituenți”, „calități”, „proprietăți” „, „limitări”, etc n pânză sau spațiu, considerat în materialitatea sa, sau, mai bine, în forma specifică a bazei materiale a tabloului (cu alte cuvinte, purtătorul ei) Întrebarea ce constituie acea formă specifică care caracterizează mediul picturii rămâne deschisă Optica lingvistică care domină o mare parte a gândirii structuraliste, care, după părerea mea, nu este străină de Foucault, riscă să reproducă prea literal în discursul său despre pictură situația care este caracteristică limbajului, acel instrument simbolic, în utilizarea pe care transportatorul nu contează; un singur sistem (sintactic-semantic) traduce complet ceea ce se spune în ceea ce este scris și invers Pictura există doar în mediul ei specific; nu poate fi înregistrat chiar și așa cum este înregistrată muzica Astfel, nu întâmplător, rezistența purtătorului, a mediumului, și toate consecințele care decurg din aceasta, apar în reflecțiile lui Foucault legate de analiza unor picturi specifice lui Manet Oricine Legea s-a angajat să exploreze pictura, se confruntă cu faptul ireductibilității mediului În același timp, apare întrebarea deloc inutilă dacă pictura se pretează la arheologia cunoașterii Se poate rezuma astfel: forma asociată cu mediul picturii participă la cunoaștere, dacă nu se reduce la semne? Sau este necesar (aceasta este o poziție diferită) ca pictura să fie prezentă în cunoaștere ca atare? Merită să-i acordăm semnificația cunoașterii sau să-i păstrăm independența în raport cu cunoașterea? Blunden Kriegel ARTA ȘI PRIVIREA PRIVIND Nimic nu dispare și nimic nu se schimbă În epoca noastră, se renunță la masele și cultele, dar privirea pătrunzătoare și rafinamentul lui Michel Foucault, arătate de el în seminarul său, nu se poate lipsi de un alt act de reverență - un act de voință de a cunoaște Acesta este un mic eseu, lipsit de orice demonstrativitate inutilă, despre darul pe care Marivonne Season, colegul meu de seminar, ni l-a oferit oferind această lucrare arheologică, această înregistrare, salvată din apele uitării, care este textul încântător al lui Michel Foucault „Pictură de Manet” Încântător, dar care se încadrează în mod natural în corpus inscriptorium, stă într-o serie de lucrări pe care filosoful le-a consacrat artei și vederii Să începem cu schimbările academice pe care le face Foucault cunoștea coregrafia textelor la fel de bine ca William Forsyth cunoștea baletul clasic Dintre textele pe care le-a consacrat privirii, două sunt variații ale cunoscutului model clasic de frontispiciu Nașterea clinicii ( ) și Cuvinte și lucruri ( § ) „Această carte tratează problema rătăcirea, limbajul și moartea, problema privirii” și, în același timp, „artista stă ușor departe de tablou Se uită la model; poate că trebuie să adauge ultima lovitură Mâna maestrului ține privirea, care la rândul ei se sprijină pe mișcarea întreruptă Evenimentele se vor desfășura între vârful subțire al pensulei și marginea ascuțită a ochiului Este binecunoscut faptul că pe frontispiciu care deschide Leviathan, Hobbes a plasat o imagine dedicată lui William Cavendish, conte de Devonshire Imaginea este prevăzută cu o legendă și o inscripție dedicată, care amintește că orice text trebuie să fie precedat de o figură în care cartea este redusă la citire și care să amintească de autoritatea socială sau politică care a permis publicarea Puterea în discursul clasic dă permisiunea ca răspuns la o petiție figurativă, figurativă „Întoarce-ți privirea, Señor, și ascultă asta, oh Foucault M Naissance de la clinique Paris: PUF, PV (Vezi: Foucault M Nașterea clinicii / Per Tkhostova A Sh Foucault M Les Mots et Ies Choses Paris: Gallimard, P (Vezi: Foucault M Cuvinte și lucruri S ) Și încă ceva: „Trei personaje atârnă între întuneric și lumină, interior și exterior, între parte și întreg Aceste trei personaje înfățișează granița vieții și a morții, a luminii și a întunericului; în plus, putem spune că se uită intens la ceva, dar noi nu vedem acest lucru Invizibilitatea este indicată și de faptul că cele trei personaje se uită în direcții diferite Oricum, noi nu vedem nimic, vedem doar priviri aceste elemente diferite ale tabloului, care nu este altceva decât dezintegrarea invizibilității în sine „(Comentariu la „Balconul”, La peinture de Manet Paris: Societe fran^aise d'esthetique, P ) (C - ed prezentă) ce spun eu și ce autoritatea ta, la rândul ei, îmi va permite să explic cititorului Arta servește textului, textul este supus autorității celui care o permite Urmărește-mi privirea și citește-mi textul Acest lucru este valabil în orice altă utilizare a frontispiciului, această legătură între imagine și text, între artă și discurs, în care Michel Foucault, liber gânditor și filosof modern, ne invită să ne cufundăm Primul este un discurs despre vizibil și invizibil Al doilea este un comentariu asupra invizibilitatii vizibilului, definind distanta dintre privirea lui Pomm, care a tratat isterici in , si cea a lui Bayle, un alt medic care a scris despre aceasta in Descriind schimbarea completa in viziunea corp de la timpul unuia la cel al celuilalt, Foucault ne îndeamnă să identificăm discursul din spatele privirii, limbajul din spatele textului și reprezentarea care precede imaginea Reducerea vederii care trebuie să vadă? Limitarea limbajului picturii? Sau alienarea viziunii într-o reprezentare echivalentă cu „Pentru a înțelege momentul mutației vorbirii, este necesar să ne întoarcem spre zona în care „cuvintele” și „lucrurile” nu sunt încă separate, modurile de a vedea și de a spune sunt îmbinate la nivel lingvistic Trebuie să ne punem problema distribuției inițiale a vizibilului și a invizibilului în măsura în care este conectat sau separat de ceea ce se exprimă și de ceea ce este tăcut Este necesar să se stabilească și să se păstreze odată pentru totdeauna nivelul fundamental al spațiului distribuția și verbalizarea patologiei, unde se naște și se concentrează o privire vorbăreț, îndreptată de medic în miezul otrăvitor al lucrurilor ”{Foucault M Naissance de la clinique op cit P VII-VIII (Vezi: Foucault M Nașterea clinicii C I )) traducerea unei gravuri sau a unei picturi într-o structură, așa cum fac uneori, absolutizându-și idealismul – nu așa era înțeles structuralismul pe vremea lui Foucault? Aceasta ar însemna să faci o greșeală pe care Foucault însuși nu o face Pentru a înțelege inversarea în folosirea clasică a frontispiciului, care expune reprezentarea, epistema, sistemul de modelare la un ochi mai ușor care dezvăluie relații mai complexe, subtile și în același timp distinse și exprimate între vizibil și invizibilul, mi se pare că trebuie să facem o digresiune Să ne amintim care a fost calea filosofică a lui Michel Foucault și, pentru început, să menționăm rădăcinile sale fenomenologice Proiectul fenomenologic face posibilă surprinderea în obiecte a lucrurilor în sine, iar lumea se dovedește a fi primul obiect Mișcarea fenomenologică, a cărei influență va fi slăbită de epistemologia franceză, desigur, are ceva de-a face cu transformarea picturii pe care Manet și impresionismul au adus-o și căreia a fost contemporan Evaluarea obiectului-pictură, a obiectului-pictură, care a devenit „condiția fundamentală pentru ca într-o zi să se elibereze de imaginea însăși și să permită spațiului să se joace cu calitățile sale pure și simple, cu proprietățile sale materiale ca atare” , este pur fenomenologic, aproape chimic În acest text, Foucault este vizibil obsedat de relația dintre Foucault M La peinture de Manet op cit P (C ed prezentă) vizibil și invizibil, concentrat pe descoperirea trupului lui Merleau-Ponty Epoca lumii senzoriale permite expresivitatea și asemănarea lumii adecvate percepțiilor senzoriale să se manifeste Aspectul noetico-noematic al obiectelor corespunzătoare reprezentărilor, imagini care depind de text și sunt exprimate în text, reciprocitatea lumii și a discursului, este descris cu precizie de Foucault în lucrarea sa principală Cuvinte și lucruri, unde privirea nu este doar viziunea asupra obiectului, dar si viziunea subiectului constituind obiectul, continuum-ul dintre vointa de a cunoaste si apartenenta la lume, in care se constituie insusi obiectul artei si filosofiei, al vederii si al textului Este vorba de eliminarea sau împingerea deoparte a neo-kantianismului, care a constituit cu adevărat bazele filozofice ale structuralismului fuccauldian? Fara indoiala Într-adevăr, în kantianism există un obiect care poate fi surprins doar în forme a priori de subiectivitate, condițiile cele mai generale și constitutive ale oricărei reprezentări Conturând perspectiva (fără joc de cuvinte) a esteticii moderne în școala lui Aby Warburg și scrierile lui Erwin Panofsky, neo-kantianismul a făcut posibil să se constate că așa-numitele obiecte picturale sunt surprinse în cel mai general subiectiv, simbolic a priori forme care sunt ușor susceptibile de istoricizare și constituie contextele paradigmatice pe care Foucault le numește pe bună dreptate episteme sau pliuri epistemice inerente fiecărei epoci și împărțite prin lacune Aș dori să subliniez că nu suntem epuizați Împărtășim concepții foucaultiene asupra privirii și asupra artei, împingându-le în aceste cadre și îndepărtându-ne de psihologismul husserlian, care se adresează direct obiectului și se străduiește să ajungă la lucrurile în sine, în ciuda interzicerii cunoașterii noumenului Pentru a descoperi obiectul viziunii și lumea, pentru a redescoperi lumea în fenomenele sale, nu avem nevoie de un obiect separat de conștiință și de sinteze prepredicative, dintre care prima este viziunea, ci de un moment de articulare, de coexistență a conștiinței cu obiectele din lumea Sub acest aspect al recunoașterii existenței unei gândiri universale concrete, apropiată ca sens de Merleau-Ponty, fenomenologia rezolvă dilema gândirii kantiene Evitând soluția hegeliană, conform căreia subiectul se constituie în procesul istoric, iar adevărul se dezvăluie în final, ea relevă existența unei percepții vizuale, a unei reprezentări care anticipează textul, care este el însuși figura reprezentare De aici rolul semnificativ al picturii, iar Foucault nolens volens dezvăluie o viziune mai clasică asupra artei Această filozofie practică încadrează obiectele separate, iar continuum-ul noetico-noematic descoperit de Husserl face posibilă reabilitarea intuiției în matematică și îl obligă pe Foucault, la rândul său, să atribuie picturii, artei picturii moderne, un rol primordial în căutarea filozofia modernă De aici o semnificație atât de mare, lumina acelei stele care nu trebuie să se stingă, strălucirea textului despre Om, arătându-ne dispoziția artei moderne, în care subiectele dispar obiect și obiect: „În consecință, pentru ca reflecția să fie aici, este necesar să fie așezat cineva aici, iar iluminarea să fie exact așa, nimeni să nu fie aici Prezența și absența artistului După cum puteți vedea, folosind o astfel de recepție, Manet folosește proprietatea imaginii de a nu fi chiar, ca să spunem așa, un spațiu normativ, a cărui imagine fixează pentru noi sau pentru privitor singurul punct, atunci când este privit din care poza este un spațiu în fața căruia și în raport cu care te poți deplasa „ Pictura trece de la ochi la lume, de la retină la lucruri, devenind, în cuvintele lui Foucault însuși, „pictura-obiect”, „pictura-obiect” Iar filosofia acestei noi picturi este fenomenologia Aici vor exclama: dar cum, să spunem, să uităm de „Cuvinte și lucruri”, „Arheologia cunoașterii”, despre apelul lui Foucault, care a fost membru cu drepturi depline al școlii epistemologice franceze, la discursul clinic și la cunoștințele medicale, cum să-și taie angajamentul față de neo-kantianism și studiul său asupra epistemelor și formelor simbolice? Într-adevăr, cum poți uita de asta? Într-adevăr, Foucault s-a întors la Kant, iar Cassirer, pe care l-a citit, l-a încântat și a dat naștere unei traduceri foucaultiane a limbajului lui Cassirer de forme simbolice în propriul său limbaj epistemic sistemic Dar, mai precis, nici apelul la artă, nici pt la Ibid R (p - prezent, ed ), comentariu la „Baroul de la Folies Bergère” dependența artei de filozofia foucaultiană, nici întoarcerea la Kant, nu neagă faptul că fenomenologia, din momentul cunoașterii lui Binswanger, ocupă primul loc, deoarece în artă Foucault vede sfârșitul dezmembrării pozitiviste a obiectelor, care este distrugerea lumii, în timp ce fenomenologia este cercetare, reconciliere, Căsătoria (pentru a folosi expresia lui Camus) cu lumea Aici trebuie să deschidem paranteza: să sperăm că spiritul lui Foucault, care plutește aici, provocat de reflecțiile noastre, nu va fi jignit de abordarea retroactivă adoptată și de convergența excesiv de persistentă a gândirii sale cu gândul predecesorilor săi Merleau-Ponty și Sartre Până la urmă, oamenii din generația mea încă mai aud cuvintele foarte dure ale lui Foucault adresate lui Sartre și invers Dar timpul și-a făcut treaba, și-a șters efectul de profunzime care l-a despărțit pe Foucault de predecesorii săi Sunt acum la fel de aproape unul de altul ca personajele din tabloul „Bal la operă” Și Foucault este acum mult mai aproape de ei decât a recunoscut el însuși Modul fucaultian de a fi și de a scrie este să rămână mereu fidel acestei prime fenomenologie Cu însuși stilul, forma, muzica operei sale, pe cât de literară, pe atât de filosofică, Foucault a luminat și orchestrat filosofia non-kantiană moștenită de la Bachelard și Canguillem, punând în valoare proza lumii, dar, fidel lui Husserl, cu gustoasa sa și limbaj suculent, a căutat să restabilească pacea cu continuitatea ei și s-a îndreptat constant către înțelegerea ființei Dar cum? Renunțând la golurile și discontinuitățile care separă afirmarea omului de moartea omului, spațiul clasic de reprezentare din epoca modernă? Desigur că nu În concepția sa despre neo-kantianism și decalajul de separare a epocilor, Foucault este ortodoxul ortodocșilor Sărim din lume în lume, dar originalitatea lui Foucault constă în faptul că poezia continuum-ului și inteligibilitatea lumii, a cuvintelor în lucruri, face loc unui intuiționism apropiat de cel al lui Proust, care a căutat mereu să-și recapete inteligibilitatea reprezentării și sensul textului Privirea, afectul sunt și ordinele discursului și ierarhia ei a practicilor sociale, în contrast cu dialectica descendentă a lui Hegel, care a făcut din artă Cenușăreasa - o rudă săracă a absolutului, în așteptarea Religiei și a Filosofiei În schimb, Foucault plasează arta în vârful practicii discursive, iar aceasta exprimă fidelitatea sa față de fenomenologie Pictura este culmea gândirii; și totuși, trecând la reprezentarea clasică atunci când contemplăm Meninul, ar trebui recitită prima dintre Meditațiile metafizice Filosofia este relația dintre sentiment și rațiune Asemenea lui Jacobson, care credea că poezia, nefiind un nivel inferior al limbajului, vă permite să regândiți limbajul, Foucault susține că pictura, cu corporalitatea ei a culorilor, spațiului, aranjarea materială a obiectelor, este un loc de intersecție și întâlnire a lume și privire Nu o dialectică care să se întoarcă la noțiunea de cernere sau distilare a esenței din ce în ce mai pure, ci mai aproape spre o lume din ce în ce mai concretizată De la pictura quattrocento, unde artistul acționează ca un constructor, unde lumina din tablou transformă corpuri, până la pictura modernă, în care tabloul devine obiect, în timp ce lumina emană din obiecte, se scurge din diverse viziuni, arta s-a schimbat cu siguranță La început independent de lucruri, lumina sa mutat în lucrurile care sunt prezentate ochiului Obiectul, nu fără influența medicinei experimentale a lui Claude Bernard, a înlocuit geometria luminii în reprezentare În timp ce artiștii clasici comandau invizibilul și controlau tabloul prin triangularea spațiului, subiectul constituia obiectul cu o rază de vedere, lumina naturală constituia însăși intriga tabloului și putea fi extrasă din aceasta ca element, în secolul al XIX-lea , dimpotrivă, nașterea lumii experimentale a schimbat și a transformat aspectul ; iluminarea anatomică a lui Corot și Courbet, pe care Foucault i-a considerat cel mai subestimat în genul lor, această iluminare care marchează lucrurile reprezintă continuitatea Ființei, mărturisește densitatea internă a lumii și pune la îndoială această lume Secolul al XX-lea nu a adus eliberare, deși o nouă ruptură, care nu mai este asociată cu primatul experienței, distruge abstracția chiar în momentul în care ochiul însuși se constituie ca obiect pentru a depăși opoziția dintre abstract și beton Privirea tărăgănoasă, să o spunem din nou, împacă neokantianismul și fenomenologia într-o traiectorie foucaultiană Forme a priori de contemplare trec în istorie, în episteme: totul este text, chiar viziune Fenomenologia apare constant pe continuum-ul orizontului epistemic; urmărind dezvoltarea artei, se poate restaura lumea Cea mai înaltă formă de exprimare a epistemei este artistică; la Michel Foucault, marele prozator, marele scriitor, este conștient artistică Foucault este un artist și un fenomenolog care caută o lume pierdută? Exact! După cum a spus Heidegger, care l-a inspirat pe Foucault în acest sens, artistul experimentează un pathein, el este departe de demiurg și de voința de putere; tocmai aceasta este arta modernă pe care Foucault a admirat-o: pasivitatea făţişă, susceptibilitatea maleabilă, chiar inactivitatea artistului El înțelege, dar nu acceptă; el reprezintă, dar rămâne pasiv Poziția de receptivitate la fiecare lucrare și fiecare epocă, pentru care Episteme este orizontul sensului, capacitatea de a reflecta și de a vedea, atenție la rezistența lucrurilor, unde există un loc pentru inconștient - acesta nu este geniul teoreticianul (știm că Foucault a respins conceptul de autor), dar decalajul Foucault a inversat ierarhia obișnuită pentru a înțelege Marele din Mic, pentru a acorda lucrărilor marginale un loc central și pentru a ridica opera de artă la vârful sensului, în timp ce dialectica descendentă platoniciană a coborât la sensibil, iar facultatea kantiană de judecată a văzut judecata estetică ca loc de întâlnire al naturii și al libertății Filosofia, discursul, arta vorbirii nu sunt adecvate lumii; Foucault a vorbit despre asta în a lui discursul ei inaugural la College de France Ordonarea cuvintelor ne permite să privim nu haosul lucrurilor împrăștiate, ci reprezintă întotdeauna o reconstrucție Ce ar trebui păstrat și ce ar trebui eliminat din această viziune, acest discurs despre o viziune rodnică? Să nu vorbim despre revoluție, despre decalajul absolut încă prea demiurgic dintre episteme Arheologia cunoașterii este o lucrare post factum a lui Foucault Se poate da un exemplu care nu se încadrează în filosofia sa: ideea drepturilor omului trece oare într-un fir neîntrerupt prin epoci, de la Vitoria și Las Casas, teoreticieni neo-tomiști până la Hobbes, Spinoza și Locke? În ciuda biopoliticii și reflecțiilor asupra păstoriei, filosofia politică a republica perennis se dovedește a fi complet străină lui Foucault Și Foucault însuși era conștient de acest lucru când a căutat să afle ce rămâne în noi din gândirea romană și greacă, pe când noi încă nu am părăsit-o complet Nimic nu trebuie reînnoit pentru că nimic nu a dispărut și pentru că sistemul dă loc finitudinii În schimb, prezența unui membru care provoacă o rană mortală sângerândă asupra structuralismului nu ar trebui să ne pună într-o dispoziție romantică Nu pentru că lumea este citită într-o sinteză pre-predicativă, într-un afect sau, ca în acest caz, în viziunea ei, adică pasiv Foucault M L'Ordre du discourse Paris: Gallimard dar și cu credința în nevoia de patos, pe care Foucault o recunoștea Cunoașterea patheinului nu este acceptarea patosului Dorința de a construi un discurs bazat nu pe discontinuitatea artei în istorie, ci pe eforturi neîncetate reînnoite, duce la prima vedere la o concepție imanentă a creativității umane Nu, pictura, după Foucault, nu este ca lectura modernă, venită din Buna Vestire, din lumea transcendentă, indicând omului locul și acțiunile sale, ea provine nu dintr-un înger, ci din căutarea artiștilor, din organizarea care ele dau vizibilului si invizibilului Umbra și lumina vin întotdeauna din înțelegerea cuvântului creator al vederii Foucault nu a renunțat niciodată la Iluminism și majoritatea studenților săi, din câte știu, au făcut-o de asemenea Claude Imbert DREPTURI DE IMAGINE Foucault a susținut această prelegere la Roma în , apoi la Tokyo și Florența, înainte să apară versiunea tunisiană prezentată aici ( ) Fără a fi publicată, rămânând ca o prelegere de seară, a circulat în diferite țări, ici și colo, în afara Franței, iar în cele din urmă această poveste a ajuns la o concluzie genială Ascultătorul a fost avertizat că aceasta a fost o schimbare profundă care „a făcut posibilă arta modernă” și a eliminat ideea unui „decalaj” care este cu adevărat „foarte greu de situat” - aceasta este contribuția lui Manet la impresionism Într-un anumit sens, analiza lui Foucault despre The Bar at the Folies Bergère, cu care se încheie Foucault, completează analiza lui Las Menin și ambele încadrează îndrăzneața și dificila carte Words and Things ( ) Argumentul este destul de convingător Și e tot? În , Foucault a promis editurii Minuit un eseu despre Manet, Black and Vezi cronologia dată de Daniel Defer în: Foucault M Dits et Ecrits Paris: Gallimard, ( vol ) Voi eu despre torus nu se știe aproape nimic și care, poate, ar putea fi asociat cu impresionismul, intersectându-se cu traiectoria pe care se deplasează adesea istoricii și care a fost descoperită de Mallarmé Cu câțiva ani înainte, Manet fusese însoțit de Flaubert ( ) Când Flaubert s-a eliberat din „biblioteca fantastică”, apelând la cărți serioase, Manet a pictat pentru Salon și Muzeu De acum înainte, fiecare tablou a aparținut „spațiului desenat al picturii” Fără a încerca să facă arta și literatura independentă romantic de reflecția ca atare, Foucault a identificat domenii și dimensiuni în care modernitatea își dezvoltă alternativa, pune bazele unei noi înțelegeri și își comunică invenția Foucault explorează o modernitate care își declară victoria și incomprehensibilitatea dincolo de limitele filozofiei, care nu mai poate gestiona prin mijloace proprii, nici prezentul, nici arhivele, care clătește în paradigmele și acțiunile sale Pe această cale, se îndreaptă către principalii săi interlocutori - nu numai către Kant și Nietzsche, ci și către Bataille, Sartre și Merleau-Ponty Un interviu din confirmă rolul socratic al lui Manet: „Totul la el mă doare De exemplu, urâțenia Agresivitatea urâțeniei, ca la „Balcon” Textul publicat în limba germană în ca prefață la Ispita Sfântului Antonie a fost republicat în în Cahiers de la compagnie Madeleine Renaud-Jean-Louis Barrault sub titlul „Un „fantastique” de biBliotheque”; Dits et Ecrits op cit Voi IP Ilustrații bazate pe coregrafia lui Béjart Legea Și în plus, inexplicabilitate, pentru că el însuși nu a spus nimic despre propria sa pictură Manet a făcut mai multe lucruri în pictură, în comparație cu care „impresioniştii” au făcut un pas înapoi Aceste date sunt suficiente pentru a renunța la proiectul cu cartea propusă despre Manet, pentru a întreba cum și, poate, de ce Foucault a început să vorbească despre pictură De la „Corabia proștilor” care a deschis „Istoria nebuniei” ( ) și „Disparatele” lui Goya care a închis-o, până la acest artist al vieții moderne, care ar fi trebuit mai degrabă să iasă la suprafață în „Ce este Iluminismul?” ( ), există multe astfel de locuri: prefațe, interviuri, articole, discursuri, scurte lucrări sau cărți Ei ar alcătui un întreg volum, impregnat de analize detaliate și studiu atent care îi distinge cărțile Să încercăm să trasăm o linie care, în virtutea argumentației de mai sus, leagă acest discurs cu lucrările sale filozofice deflație de vederi Nu există nimic în acest discurs care să semene cu istoriografia științifică a lui Manet, Foucault vorbește ca un „laic”, nu menționează și nici nu arată un singur tablou, desen sau acuarelă care ne-ar putea duce în rătăcire Toate pozele prezentate sunt bine cunoscute și au fost reproduse de o mie de ori Uneori indicând datele doar aproximativ, el este deschis Foucault M Dits et Ecrits op cit Voi II p uneori respinge lecțiile de iconologie, nu ignorând doar iconologia Olympiei și Prânzul pe iarbă Nicio mențiune despre motive spaniole sau naturi moarte Trecând prin toate tehnicile prin care Manet pleacă din perspectiva folosită încă din Quattrocento, Foucault trece la concluzie în trei etape: în primul rând, el subliniază realitatea tabloului ca lucru și suprafața care este disecată de verticale și orizontale Imaginea apare ca o friză care exclude privitorul („Ball at the Opera”) Întrucât în Execuția lui Maximilian, de fapt, nu a mai rămas loc pe prosceniu, publicul cu păcatul pe jumătate urcă pe zidul de piatră, care ar fi trebuit să-i împiedice să vadă victimele și trăgatorii Această primă violență este confirmată de diminuarea luminii interioare și adoptarea unei lumini frontale, uniforme și brute, ca într-un atelier În cele din urmă, privitorul nu este adus deloc pe scenă, care a fost principala operație retorică și tentantă a picturii italiene, el este dat afară Procedând astfel, Foucault ia în considerare discrepanța care sfâșie ultimul dintre tablourile menționate, The Bar at Faux-lis-Bergères El o analizează cu mare grijă gramaticală: „Astfel, avem în fața noastră trei sisteme de incompatibilitate: Artistul trebuie să fie și aici și acolo; Trebuie să fie cineva și Pentru Essais d'iconologie a lui Panofsky, vezi: Les images et Ies mots // Dits et Ecrits op cit Voi IP - „Mic dejun pe iarbă” și despre „Olympia” vezi: La peinture de Manet Paris: Societe franșaise d'esthetique, și prezent ed nu ar trebui să fie nimeni; Privește de sus în jos și de jos în sus Această triplă imposibilitate de a ști unde trebuie să se potrivească pentru a vedea spectacolul pe care îl vedem, excluzând orice locație stabilă și definită a privitorului, pare a fi una dintre principalele proprietăți ale acestei imagini și explică admirația și disconfortul care se află la în același timp apare când te uiți la el Cine vorbeste? Cu siguranță nu arta artistului al cărui „Bar la Folies Bergère” arată într-un tablou magnific o inconsecvență internă, ci privitorul, căruia i se refuză onoarea princiară de a participa la tablou, expulzându-l din sărbătoarea generală Ofenzând privitorul, ei afirmă înfrângerea percepției naturale dobândite în perspectiva iluzionistă, iar aceasta duce la o deflație a efectului care oferă privitorului plăcere Totuși, în același timp, Foucault vorbește două limbi diferite, conectând descrierea tehnică a imaginii cu nemulțumirea din ce în ce mai mare a privitorului În ultimă instanță, ne-am aștepta să diverge complet și să se concentreze nu atât pe jena comică a privitorului, care nu mai știe unde să stea, cât pe neputința judecății critice, întotdeauna asociată cu identificarea scenei și bucurându-se de alinierea lui Dar deodată înțelegem că acest eșec a fost scopul discursului lui Foucault încă de la primele cuvinte Coamă pentru Foucault M La peinture de Manet Paris: Societe française d'esthetique, P (C ed prezentă) Așa își întinde capcana pentru a înlocui implicarea privirii cu testul aspectului: „Am făcut ce am văzut” Să ne întoarcem acum la linia afectului, iritația privitorului, pe care un artist modern este capabil să o evoce prin felul său Privitorul nu este doar alungat din friză, ci nici măcar nu este remarcat de personajele care par să privească în altă parte sau la altceva care este undeva peste umăr, dacă nu îi întorc deloc spatele Ar trebui să dispară pentru a fi în acel spectacol pe care nu-l vede Astfel, există o disjuncție strictă a ambelor spații, care nu sunt conectate prin nicio fereastră, perspectivă sau oglindă Personajele privesc în spațiul din fața imaginii sau în spațiul din spatele imaginii, ceea ce ascunde ceea ce numai ei pot vedea: așa este femeia așezată care își privește cartea și fata care a întors spre tren, contururile care sunt ascunse în spatele unui nor de fum pictat („Drum de fier”) Pânza lui Manet nu oferă nicio rugăciune de intrare, nici un sacrament care să fie respectat, nici o liturghie nu se face aici Este suficient pentru a deosebi Manet de Velázquez, singurul artist care a propus conjuncția aranjamentului pictural al pozitivului și aranjamentului criticului, pe care Velázquez le-a introdus cu pricepere în pictura clasică În termeni tehnici, el a pornit pe calea care îl leagă de Klee: ѵ „Mi se pare că pictura lui Klee din secolul nostru reprezintă cel mai bine ceea ce a fost Velázquez pentru a lui Arătând sub formă vizuală toate gesturile, trazele, grafismele, trazele, contururile, suprafețele care pot forma un tablou, el face ca actul picturii să se manifeste pictându-se în deschiderea și splendoarea sa Să fim de acord: „Barul din Folies Bergère” joacă un alt joc la locul conversației așteptate Acest client, invizibil pentru tânăra care se uită în altă parte, este „deplasat”, deplasat și împins deoparte, în același timp dezamăgit de așteptările lui și forțat să iasă din vizorul chelneriței Privirea ei, ignorând primul plan, este aceeași ca la „Olympia”, „Wairess with Cans” sau „Plum” Barmanista nici măcar nu arată atenția politicoasă pe care o cere profesia ei Indiferența ei arogantă, privirea ei goală sugerează că se consideră îndreptățită să privească în altă parte, preferând să privească holul din fața ei, decât să îndeplinească ordinul vizitatorului Manet desfășoară scena în două planuri, arătând neîntâlnirea câmpurilor vizuale și deplasând vizitatorul spre dreapta, unde privirea lui rămâne fără răspuns Toate acestea amintesc de scena antică în care Diogene îi cere politicos lui Alexandru să se îndepărteze Iar „Bătrânul său muzician”, ca Crisip, nu se uită la soare, nici la Alexandru, nici la oamenii adunați, el introduce în pictură un mod cu totul nou de a vedea Toate modurile de intenționalitate sunt respinse aici, eliminate, remodelate Pictura își pierde orientarea Așa se termină Ibid Dits et Ecrits op cit Voi IP despre ce a vorbit Sartre în legătură cu Tintoretto: „Și apoi a fost aventura florentină, cucerirea perspectivei Perspectiva este obișnuită, uneori chiar profanare: uitați-vă la Hristosul întins al lui Mantegna cu capul întors pe dos: credeți că Tatălui îi place un Fiu atât de scurtat? Mai mult, această capacitate de a privi în altă parte a servit cetățenilor și burgheziei florentine, garantând o democrație filozofică a judecății: „Perspectiva este violența la care este supusă umanitatea slabă de mica lume a lui Dumnezeu ” Sartre aplică violența privirii la dialectica existenței Totuși, după Manet nu se mai poate împacă viziunea cu dreptul regal de a fi și nimic Când tabloul încetează să mai fie un mediu care exaltă și afirmă percepția pe scena mondială, ea scapă de teatralitate Forța deflaționistă eliberată predetermina înfrângerea filozofiei existențiale, suspendând intenționalitatea vederii Afirmând cele două imagini ca două clișee fotografice ale căror unghiuri nu se potrivesc, Manet, ca să spunem așa, a depășit cererea transcendentală de centrare și completitudine Pânza realizează mișcare laterală, stratificare și desfășurare și un număr de SartreJ -P Le sequestre de Venise // Situaţia IV P și Les Temps modernes, Acest articol lung despre Tintoretto a fost promovat ca „un fragment al unei lucrări viitoare” Ibid sugerează nepăsarea barmanului și privirea mohorâtă a vizitatorului Mecanismul privirii și vederii este înlocuit de experiența încadrării vizibile și moderne: „ o imagine este dată mai întâi ca ceva care ne arată ceva invizibil: privirile indică faptul că ceva trebuie văzut, ceva care, prin definiție și în virtutea naturii însăși a picturii, a însăși natura pânzei, rămâne invizibil” Iluminarea frontală captează privirea personajelor și le împiedică să interacționeze cu noi, iar noi suntem lipsiți de spectacolul la care se uită Nu mai există experiență împărtășită Invizibilitatea este prețul vederii Oricine îndrăznește să intre în muzeu nu va mai putea obține satisfacții sau scandal, așa cum au făcut primii spectatori ai Olympiei, pierzând atât dreptul la plăcere, cât și privirea de răspuns: „ privirea noastră, căzând pe goliciunea Olympiei, o luminează Noi suntem cei care îl facem vizibil; Vederea noastră asupra Olympiei este luminoasă, poartă lumină; noi înșine suntem responsabili pentru vizibilitatea și goliciunea Olympiei ” De aici rezultă câteva avantaje noi pentru a elimina desenul semnelor și semnelor Analiza lui Foucault pare să indice un proces care este conceput pentru a umple un gol în Cuvinte și lucruri Foucault M La peinture de Manet op cit P (C ed prezentă) Ibid P (C ed prezentă) „Balcon” este doar un nume, nu o legenda, precum „În seră”, „Calea ferată”, „În atelier”, „Argenteuil”, „Mic dejun pe iarbă” și indică, mai degrabă, nu o locație, ci la dispozitiv „Bar de la Folies Bergère” este o graniță care indică o nou-găsită pozitivitate Personajele sunt împinse la periferia propriei viziuni Cele trei figuri de pe „Balcon” ascund interiorul și nu arată nimic din ceea ce privesc din exterior Scena (deși nu vorbim despre ea) este de nedescris Foucault schimbă aici tehnica, lăsând privitorul și referindu-se la ceea ce a făcut Manet De data aceasta el introduce o caracterizare până acum atent evitată - culoarea redusă la o gamă de negru, alb și verde Două rochii albe și o haină neagră, „ca trei note”, răsunând într-o disonanță neașteptată Cele două obloane care marcau totul și zăbrelele balconului verde, care l-au enervat pe Delacroix pentru că i-au fost furate Manet, notează Foucault, îl folosește într-un mod nepotrivit, inversând „rețeta Quattrocento”, unde detaliile arhitecturale trebuiau să fie atonale, iar personajele trebuiau să poarte haine colorate Această inversare este servită de introducerea negrului În ceea ce privește personajele, acestea se sprijină pe balustradele balconului, inovație abia încercată de arhitectura urbană și promovată de Salon, care nu se mai mulțumește cu conversația sau spectacolul zgomotos din Rue de Montorgueu sau Rue Bjorn împodobită cu steaguri Ce fel de înviere este promisă celor pe care Foucault îi califică drept „Lazăr”? la „Aceste trei personaje înfățișează granița dintre viață și moarte, lumină și întuneric; în plus, poate ci să spună că se uită intens la ceva, dar noi nu vedem acest ceva” Acesta este un mister și mai mare decât Bar, pentru că aici puteți vedea răspunsul la o întrebare care nu este înscrisă în istoria spectacolului, iar termenii sunt diferiți aici, „este mai greu de înțeles” - această scenă suspendată, oprirea imaginii Foucault nu oferă nicio formulă și, într-un crescendo aporetic, face apel la Magritte, care și-a propus propria versiune Vizibilitate, imagine și caligramă Foucault i-a scris lui Magritte: „Întrebarea pe care mi-o puneți (despre pictura mea „Perspectivă Balconul lui Manet”) conține deja răspunsul: ceea ce m-a făcut să văd sicrie în care Manet a văzut figuri albe este imaginea din imaginea mea, unde a fost decorul „Balconului” potrivite pentru a pune sicrie în ele” Acest tablou a fost ultimul din seria „Perspective” La început, era o poză cu un sicriu așezat confortabil pe o piatră în mijlocul unui peisaj deschis, evident antifriedrichian, luminat puternic de soare, fără nicio melancolie Au urmat apoi două variații pe tema Madame River- Ibid R (S - ed curent) Scrisoarea a fost publicată în cartea lui Michel Foucault, publicată la scurt timp după moartea artistului: Foucault M Ceci n'est pas une pipe Montpellier: Fata Morgana, (Vezi: Foucault M This is not a pipe P ) mier, după Girard și după David, unde totul a tăcut Figura a fost așezată pe mobilier din stejar, imitând o canapea de genul care se numește „river-mier” Imaginea punea în evidență condițiile de vizibilitate, adică scena goală, spațiul și dispozițiile sale „Dacă vă imaginați opțiunea cu decorul din „The Burial at Ornans”, explică Magritte, „ar fi deja miros de parodie” S-a păstrat o copie a originalului, dar nu a mai rămas nimic din palimpsestul florentin „Sfânta Convorbire” Din Manet Magritte extrage sintaxa vizibilului și invizibilului „Arta conversației” sa arată două personaje mute, minuscule, înconjurate de pietre mari sculptate cu cuvinte care indică nesemnificația discursurilor lor și care cu greu pot fi citite: ceva de genul „somn” sau „odihnă” Este „gravitația autonomă a lucrurilor care își formează propriile cuvinte în mijlocul indiferenței umane, fără știrea oamenilor angajați în vorbăria lor zilnică” Pictura exclude istoria, scena și legenda Cu toate acestea, se dovedește a fi suficient pentru a-și da semnele lucrurilor De data aceasta, aparența este tratată ca atare și, cu evidența sa ironică, respinge acea fragilă legătură de imitație și asemănare, despre care se vorbea în Cuvinte și lucruri Această carte a reprezentat acest tip de corespondență Magritte a inclus mai multe gravuri cu scrisoarea sa, inclusiv Tradarea Ibid Această corespondență are o preistorie: de Valens i-a dedicat lui Magritte „Ochiul și Spiritul” Artistul a răspuns fără circumlocuire: se îndreaptă către mijloacele picturii Michel Foucault, în ciuda tuturor diferențelor, spune același lucru pictura”, de la care Foucault a preluat titlul operei sale: „Aceasta nu este o pipa” Imaginea de aici scoate la suprafață o afirmație ascunsă obsesiv bântuitoare, parcă pentru a scăpa de ea cu acest gest nepotrivit Așezat alături de reproducerea impecabilă a țevii, expune scena recunoașterii, afirmată constant de pictura reprezentativă Vizibil, rostirea va fi prinsă în plasa de vizibilitate și supusă unei duble distorsiuni În primul rând, poate ajunge aici doar sub formă de transcriere literală În al doilea rând, deoarece nu mai dublează imaginea ca legendum, adică o semnătură externă și redusă la o funcție pur informațională, nu poate fi scrisă sub imagine, așa că diferența ei constă în negarea fuziunii complete a legendei și a imagine asociată acestuia Artistul respinge protocolul, iar pictura trădează acordul străvechi Un paradox neașteptat arată că numele scris dezvăluie toată absurditatea acestei tehnici, de parcă ar încerca să cântărești ceva cu o riglă pliabilă Nu se mai poate confunda indicațiile date de cuvinte cu cele date de imagini „Trădarea picturii” gloriifică ceea ce am dori să ignorăm, nu pentru că este imposibil să măsurăm totul, ci pentru că am făcut-o prost Domnia epistemologiei a fost răsturnată Aici are loc o dezintegrare a imaginilor, care, prin montaj și metodele deja notate, dezvăluie arheologia vizibilului Magritte îndepărtează tu- implicit din pictură spunând, acest simț al existenței sale, care de mult, de-a lungul istoriei pe care ne-o cunoaștem, și-a compensat irelevanța prin susținerea dublării spațiului sau, așa cum a fost cazul El Greco, a unei respingeri ascuțite a perspectivei Ce fel de lanț s-a rupt în cea mai puternică verigă care a ținut atât de multă vreme imaginea în supunere vectorului obiectului, în cadrul scenei și intrigii, în tabloul istoriei și al unei lumi stabile? Foucault dezvăluie secretul: Magritte distruge kaligrama, care exclude din tablou dublul pretinsului discurs, cel care anticipează imaginea și o afirmă ca pe o carte de identitate Dacă caligrafia este arta de a „prinde lucrurile în scriere dublă”, atunci Foucault se grăbește spre centrul acelor echivalențe care bântuie scenografia reprezentativă și scrierea descriptivă Și dacă aliniați „Tablourile” lui Philostratus, tehnicile ekphrasisului și caligramele alexandrine, atunci regula traducerii fără urmă, pe care o ilustrează fiecare în felul său, dezvăluie principiul care încă împovărea pictura clasică cu un compromis de metastabilitate Magritte oferă o nouă anatomie, rupe genul epistemologic și eliberează pictura de unitatea percepției O astfel de interpretare ironică are avantajul de a obiectiva complet atitudinea care era indispensabilă picturii antice - plăcerea imitației u Gilles Deleuze spune aceasta: Deleuze G Francis Bacon, logique de la sensation Paris: La Difference, Cap II P și recunoașterea Cu toate acestea, paradigma care depășește granițele genului nu deduce din aceasta vreun privilegiu al naturii Acum caligrama subvertită, această aplatizare a imaginii, dezvăluie în pictură o fenomenologie care necesită recunoașterea ființei sale himerice, eterogenitatea sa compozițională și ambiția de a asocia scene și enunțuri Este o revelație a ambițiilor sintactice în care converg discursul și scena și care fac rotația lumii atât de atractivă Suprarealismul distruge această atracție Magritte se alătură lui Satie în meșteșugul onest și ironic de a cânta litere sau note - piese în formă de pere Perspectiva Renașterii, care a fost ultimul ecou al stăpânirii grecești, a fost sfâșiată între două principii Prima cere să se facă o distincție între asemănarea unei imagini și referința cuvintelor Iar al doilea principiu stabilește echivalența dintre faptul asemănării și enunț Orice imagine, al cărei nucleu este identificarea scenei, încă servește ca o ilustrare a fenomenologiei antice Iar Kant a făcut din ea piatra de temelie a sistemului său, afirmând limitele fenomenologiei critice, împrumutând din sintezele dinamicii newtoniene ceea ce a fost respins de bunul simț Imaginile lui Magritte împiedică recunoașterea „Va veni ziua în care lucrurile în sine vor fi de-identificate Campbell, Campbell, Campbell ” Modern Aristotel Poetică Ch IV Ceci n'est pas une pipe op cit P (Vezi: Foucault M Aceasta nu este o țeavă S ) artiștii distribuie roluri: Kandinsky nu a vrut să vorbească despre formă și figură în același timp, Magritte a eliberat vizibilul din declarație În Paul Klee, care nu renunță la zicală, nume sau legendă, „sistemul de reprezentare prin asemănare și sistemul de referință prin semne sunt țesute într-o singură țesătură Ceea ce sugerează întâlnirea lor într-un alt spațiu decât spațiul tabloului Foucault se ocupă de întrebarea care a venit din primul său eseu, introducerea în Binswanger (Somn și existență), și revine în cărțile sale anterioare: de ce vorbim despre lucruri în acest fel, deși s-ar putea spune despre ele cu totul altfel, ce este baza instituțională pentru asta? La aceasta se poate răspunde printr-o dublă afirmație referitoare la presupusele puteri ale subiectivității: „Psihanaliza nu a putut niciodată să spună nimic despre imagini”, „fenomenologia a putut să vorbească despre imagini, dar nu a permis să înțeleagă limbajul” Psihanaliza a intrat în limitele propriei hermeneutici, riscând să cadă într-un cerc vicios Fenomenologia reproduce uniform autolimitările De la Istoria nebuniei până la Nașterea clinicii, a fost vorba de legarea cunoștințelor de instituții, de a lega imagini și norme, fără a ne referi la eternitatea desemnărilor intermediare în relația problematică dintre cuvinte și lucruri, unde aceste semnificații se nasc și mor Foucault a rămas înăuntru Ibid R (Ibid , p ) " Foucault M La gueve et l'existence // Dits et Ecrits op cit Voi IP și puterea kantianismului său moștenit și rezidual, acea operațiune sintetică și constitutivă fără semne pe care Merleau-Ponty a numit-o înșelăciune profesională a filosofului Acesta este secretul modernității: secretul de ieri, la care ne referim și care a ieșit cu manifeste, secretul de alaltăieri, care ne definește inconștient, secretul de azi, pe care nu știm să-l exprimăm Prima apare în istorie, a doua în arheologie, a treia ne este încă necunoscută Dezvăluirea lor ne-ar oferi o șansă, probabil ratată întotdeauna Acesta nu este un eșec, ci tragedia Cuvintelor și Lucrurilor Deci aceasta este o carte neterminată Orientarea adoptată la sfârșitul secolului al XVIII-lea, cea pe care iluminismul a promis, dar nu a livrat-o niciodată, a fost afectată de ambiguitate Cu toate acestea, ceva se simte, pentru că există o anumită spirală, un anumit dialog ascuns care leagă inexprimabilitatea lui Manet cu Velasquez, apoi cu Klee Putem obține o diagramă de subiect, un model simplificat Pentru a o înțelege, este necesar să o facem să vorbească, desfășurându-se în afara formelor discursului, a cărui soartă sumbră a fost înscrisă de Cuvinte și Lucruri Deja „Nașterea Clinicii” a fost însuflețită de arheologia medicală a vizibilității „Cuvinte și lucruri”, concepută ca o „carte a semnelor”, trebuia să o explice Înțeleasă ca o lucrare cu vizibilul, pictura lui Manet trece dintr-o perspectivă istorică, din care artistul s-a distrat suficient să o supere, la acele imagini care încă ne bântuie memoria muzicală S-au deschis două linii Unul a afirmat adevărul imaginii prin împletirea verticalelor și orizontalelor umbrele, arătând, însă, nu atât spre cadru și șevalet, cât spre înlocuirea balconului cu o oglindă Foucault notează acest efect în pictura lui Maxime Defer, precum și efectul prin care se bucură de pictura lui Toby Deși suprafețele diverse umbrite ale artistului american păstrează această mișcare doar ca palimpsest, o leagă suficient de Rothko, Mondrian și Klee pentru a marca o traiectorie de la Manet la acești contemporani Toate afirmă valoarea imaginii Iar atunci când pictura alege un obiect căruia îi oferă sprijinul, ea întâlnește obiectul Duchamp, care devine el însuși o operă de artă Împreună traversează în diagonală linia epistemologică a relațiilor dintre cuvinte și lucruri, trasate în căutarea unei poziții mai bune de vechea întrebare fenomenologică Puteți lega acest lucru cu un fragment neașteptat al unui interviu din : „Mi-am îndeplinit visul vieții: l-am cumpărat pe Toby Acum sunt cufundat în el și cred că nu voi ieși Apoi au fost hiperrealiştii Nu prea știu ce mi-a plăcut la ei Cu siguranță acest lucru se datorează faptului că se joacă cu restaurarea drepturilor de imagine O altă linie face apel la munca lentă a modernității, pe care filosofia, cu pozitivitatea ei, nu a realizat-o încă ™ Foucault M Dits et Ecrits op cit Voi II p Legea „Pictură fotogenică” În , sub acest titlu, Foucault a scris un articol pentru catalogul unei expoziții a artistului Fromanger: vederi urbane - vitrine, aglomerații, o sală de muzică - realizate într-un spectru fotografic devenit invizibil sub un strat de culori A fost precedată de o istorie bine documentată a primilor ani de fotografie și a legăturilor sale cu pictura Se pictează clișee, se fotografiază imagini vii, ambele arte se copiază și se completează reciproc; Au fost încercate toate combinațiile posibile, atât cu succes, cât și fără succes Aceste formațiuni „androgine”, aceste noi himere și alianțe neașteptate, unde triumfă marea familie de imagini, pe care artiștii (Ingres, Delacroix sau Manet) le admiră și le împrumută, îi amintesc lui Foucault de strălucita și trecătoare aventură pe care pictura fotogenică a lui Fromanger o preia provocare Un exemplu al acestei dualitate este desenul fotogenic al lui Fox Talbot Totuși, aflăm că pictura este pusă la încercare de fotografie: „Pictura scoate la iveală secretele fotografiei? Nu; cu toate acestea, deschiderea fotografiei este vie Ibid La pictura fotogenică Catalog de l'exposition Fromanger Paris: Galerie Jeanne Bucher, ; retipărit în: Dits et Ecrits op cit Voi II P (retipărit în datorită eforturilor lui Sarah Wilson, cu mai multe reproduceri de Fromanger și un studiu paralel de Gilles Deleuze „Chaud et froid”: Gerard Fromanger Londres: Black Dog Publishing) scrisul o face să lase prin ea însăși un număr infinit de imagini” Foucault menționează ultimele mari „mașini” ale picturii, care prezintă o atenție extraordinară și un interes real pentru acei artiști care sunt expuși în galeriile lor din când în când de muzee - de exemplu, Couture, în al cărui atelier Manet a lucrat mult timp, și Clovis Trouville Foucault vorbește despre cele mai recente imagini ale lumii și cartografii de modă veche, unde o alegere stoică se profilează la răscrucea posibilităților Așa sunt „Two Paths of Life”, o fotografie virtuoasă obținută ca urmare a unui colaj dintr-un uriaș dagherotip, „Școala ateniană” sau „Roma în declin” Couture a pictat ultima scenă a Sărbătorii, desenând pentru ultima oară răscruce de drumuri ale vieții, asemenea răscruce de drumuri la care a stat Hercule și a vorbit despre timpul de sfârșit al lumii, care încă credea în izvorul ei În mijlocul nebuniei imaginilor, măcar aceste mari figuri aveau un presentiment că farmecul monoton al înregistrării experienței reale avea nevoie de ceva contracarat urgent Oraș, fotografie, culoare - în legătură cu Fromanger, Foucault distinge aceste trei variabile ca dimensiuni inerente imaginii moderne, indiferente la iluzionismul de perspectivă Vitrinele lui Fromanger, priveliștile străzii, grămezi de manechine, detalii minore și trecători, printre care și artistul însuși, ecou vitrinele suprarealiste Procesarea Fromanger Foucault M Dits et Ecrits op cit Voi II p creează un clișeu, multiplicându-și metamorfozele Imaginea capătă astfel putere de extracție, suficientă pentru a vindeca amețeala de abstracție Aceste forme-evenimente provoacă o stratificare neașteptată în stabilitatea realului, cu care suntem acoperiți, ca o înveliș protector Arta lui Fromanger și alegerea sa de culori nu este atât o analiză a evenimentului, cât o serie extinsă de figuri virtuale Fro-manger optează pentru o cultură a vizibilului, care a devenit lipsită atunci când publicitatea și propaganda joacă după vechea regulă a interceptării și promit intrarea gratuită în magazinele reality Imaginea alunecă imperceptibil, ascunsă de culorile dominante În , acestea erau Aubusson Green, Cadmium Red, Egyptian Violet Instantanee non-experientiale, care ar fi absurde si contradictorii, dar explozii de evenimente; chioșcuri, vitrine, gesturi, „drumuri, rute peste continente, până în inima Chinei sau Africii” Mâine vom vedea China, iar Africa este deja vizibilă în gestul unei măturătoare din spatele unui camion pictat, a cărui culoare îi dă un impuls coregrafic, îl face să-și reproducă pădurile natale pe străzile orașului Imaginea, re-țesându-și planul, desfășoară alte dimensiuni, indică terțiul quid dintre cuvânt și linia geometrică, repezindu-și spre propria-i sintaxă imprevizibilă, eliberată de enunț Fotografia își distribuie realismul în serie Ultimul tablou, „La Versailles Ibid operă Portretul lui Michel Bulteau, cel mai mare poet din lume, „conectează Fromanger cu Manet: „La Versailles: candelabru, lumină, sclipici, ținute, reflecții, evidențieri; în acest loc, unde formele trebuie ritualizate prin fastul puterii, totul se sparge în sclipiri de lux, iar imaginea declanșează o explozie de culori Poate e doar un truc, Haendel ploua, un bar la Folly Royale, oglinda crăpată a lui Manet Dar era o oglindă? Abandonând formulele aporetice ale spectatorului încă în căutarea centrului său de perspectivă, Foucault apelează la dispozitivul lui Manet, care nu se putea mulțumi cu inversarea lui Velázquez, pe care îl admira atât de mult El pune în contrast modul general acceptat de reprezentare cu un altul, vesel lateral, decentrat, mobil Trecută prin filtrul fotografiei, păstrând spectrograma propriei istorii, pictura fotogenică a lui Fromanger beneficiază de surprinderea momentului evenimentului, deplasarea înapoi în istoria morții și apropierea de Manet - se formează noi clustere, imagini diagonale, datorită mijloacelor lor și efecte, încalcă încadrarea art Așa face Manet: „ imaginile etichetate sunt purtate în galop, lăsând în urmă evenimentul mișcării lor, o cavalcadă de culori rămase din ceea ce nu mai este” „Balconul” rămâne în suspans Ibid R Ibid din cauza aspectului acestor trei bătrâne, trei perechi de ochi „strălucind de metal rece” clișeează orașul Culorile anulează sentimentele Dar aceste vederi și semne ale orașului sunt indiferente față de protocolul cuvintelor și lucrurilor Artist al vieții moderne Reamintind în eseul lui Kant „Ce este Iluminismul” ( ), Foucault a întrebat pentru ultima oară despre modernitatea filosofică, care s-a pierdut în semnele și tabelele ei taxonomice ale hermeneuticii transcendentale Categorizarea critică, prea devreme exclusă din condițiile cunoașterii, despre care și-a pierdut orice înțelegere, s-a transformat într-o ontologie O dorință nesățioasă de a pune mâna pe judecata experienței ne-a determinat să oferim un alibi pentru existența finității și a morții Cuvinte și lucruri vorbeau clar despre eșecul fenomenologiei transcendentale, dar cartea nu a oferit nicio eliberare de cultul hermeneuticii Au fost afirmate incapacitatea generală a științelor umaniste de a-și găsi propriile probleme și incapacitatea filosofiei de a scăpa de poziția critică căzută în capcana tautologiei Cine ar nega că condițiile obiectului experienței sunt identice cu condițiile experienței obiectului? Critica astfel perpetuată s-a pierdut în prostii Capcana s-a dovedit a fi inviolabilitatea experienței, ferită de modalitățile de care avea nevoie Respingând discursul politic, Foucault atinge doar caracteristica iluminismului formula cunoașterii, imperativă și îndrăzneață, lipsită de modalități de judecată: aude sapere El redefineşte impactul Enciclopediei transcendentale: „suntem fascinaţi de Kant” El urmărește desfășurarea formelor simbolice de la Cassirer la Panofsky De la Flaubert la Blanchot, de la Rimbaud la Ball, de la vechile melisme la Boulez (și, bineînțeles, Rousseau), descrie cu aceeași atenție sintaxele care înnebunesc limbajul Nevoia de noi forme (care sunt mai greu de inventat decât ideile) afectează matematica la fel de mult ca și protocoalele clinice Necesar „ priviți secolul al XX-lea dintr-un unghi neobișnuit: unghiul unei lungi lupte în jurul „formalului”; înseamnă să recunoaștem că în Rusia, în Germania, în Austria, în Europa Centrală, în muzică, pictură, arhitectură, filozofie, lingvistică și mitologie, activitatea formală a contestat vechile probleme și a răsturnat modurile de gândire” Trebuie să scăpăm de formalism, pentru că pictura este orice altceva decât o ilustrare a nihilismului, ea se desfășoară, așa cum spunea Warburg, în spațiul dintre Rai și Iad: în spațiul gândirii (Denkraum, Zwischenraum), presărat de imagini Nu este suficient să spunem că suntem o civilizație a imaginilor, acest lucru este deja evident Este o cu totul altă chestiune Michel Foucault, recenzie a Filosofiei Iluminismului a lui Cassirer (Dits et Ecrits Op cit Voi IP - ) ibid Dits et Ecrits op cit Voi IV P trebuie să simțim posibilitatea, nevoia urgentă pentru o nouă articulare a semnelor și cunoștințelor, a cărei primă lovitură a fost efectuată de Paul Klee Suprarealismul își găsește locul aici, trasând o linie tremurândă, parcă desenată pe apă, în care procesele de obiectivare și subiectivare se împletesc și unde multe imagini extraterestre își croiesc drum Acesta este un proces dublu, pentru că unul nu poate exista fără celălalt Vorbim de forme, deoarece obiectivitățile se încadrează în condițiile propriei comprehensibilitate sau se pierd Nu numai că oglinda lui Manet este spulberată, ci și Kant însuși este dat deoparte în virtutea unei noi înțelegeri a condițiilor de posibilitate care se desfășoară, potrivindu-se unele în altele - așa cum poate arăta o analiză atentă a diagramelor logice Este mai bine să nu știi ce este cunoașterea Rodul Iluminismului a fost apariția mijloacelor, imaginilor, imaginilor și configurațiilor în afara modalităților experienței, o revizuire constantă a hărților noastre mentale, ale căror rezultate nu sunt întotdeauna clare De aici punctele forte ale prelegerii despre Manet: artistul suprarealist Magritte, imaginile hiperrealiste ale lui Fromanger și o mulțime de semne împrăștiate pe paginile între Manet, Foucault însuși, care arată picturi și Klee În sfârșit, există un exces de semnificanți și forme cu lipsă de enunțuri Acest lucru nu este suficient pentru realitate, care merită Ibid Andre Breton, un nageur entre deux mots // Dits et Ecrits op cit Voi IP - Pentru conceptul de „diagrame de cunoaștere” vezi: Foucault M L'Ordre du discours Paris: Gallimard, și Descola Ph // Le Debate Nr (marș—avril) în spatele conjugărilor noastre și care nu se va mai întoarce la corporalitate cu modurile sale inerente de exprimare încă de la naștere la nivelul pielii sau vârfurilor degetelor Acum trebuie făcut totul - măsurători, sintaxă, instalații, figuri și diagrame, clinice și model În locul coordonatelor corpurilor și ale lumii, se trasează topologia vizibilului, inclusiv încadrarea artiștilor, localitatea noilor geometri și formularele matematicienilor „Sfârșitul literalității”, adică sensuri și noi articulații Aceasta este continuarea Așa este și cu Boulez: „ când s-a apropiat cât mai mult de această lucrare, descoperind principiul ei dinamic bazat pe descompunerea ei în părți, nu a ridicat un monument, nu a încercat să pătrundă în ea, să „trece prin ea”, să o dezmețere cu gestul cu care putea mișca însăși realitatea „A rupe ca o perdea”, îi place să spună astăzi, reflectând în „Ecrane” gestul de distrugere în care noi înșine murim și care ne permite să mergem de cealaltă parte a morții” Aceasta arată cum Klee slăbește vizibilul pentru a vedea sau cum Foucault însuși depășește imaginile, limitele, formulele și modalitățile kantianismului x Foucault M Pierre Boulez, l'ecran traverse // Dits et Ecrits op cit Voi IV p LISTA ILUSTRAȚIILOR Ilustrații color „Music in the Tuileries”, ulei pe pânză, x cm Londra, National Gallery Balul Mascat la Operă, - , ulei pe pânză, x cm Washington, National Gallery of Art Execuția lui Maximilian, , ulei, pânză, x cm Mannheim, Kunsthalle Port la Bordeaux, , ulei pe pânză, x cm Colecție privată Argenteuil, , ulei pe pânză, x cm Tur, Muzeul de Arte Frumoase „În seră”, ulei, pânză, x cm Berlin, Muzeul de Stat al Patrimoniului Cultural Prusac, Galeria Națională Chelnerița cu cupe, , ulei pe pânză, , x cm Paris, Musée d'Orsay The Railroad, - , ulei pe pânză, x cm Washington, National Gallery of Art Flautist, , ulei pe pânză, x cm Paris, Musée d'Orsay Micul dejun pe iarbă, , ulei pe pânză, x cm Paris, Musée d'Orsay Olympia, , x cm Paris, Musée d'Orsay „Balcon”, - , ulei pe pânză, x cm Paris, Musée d'Orsay Bar la Folies Bergère, - , ulei pe pânză, x cm Londra, Courtauld Institute Gallery In text Orez Edouard Manet, The Bar at the Folies Bergère, - , ulei pe pânză, x cm Londra, Courtauld Institute Gallery Orez Stop, desen animat din Journal amusant, Orez Diagrama (Thierry de Duve): vedere de sus a scenei Bar, cu o oglindă paralelă Orez Eduard Manet, schiță pentru „The Bar at the Folies Bergère”, , ulei, pânză, x cm Colecție privată, Londra, aflată anterior în Amsterdam, Stedelijk Museum (dată lui F R Koenigs) Orez Jean-Louis Forain, Bar la Folies Bergère, , guașă Muzeul de Artă din Brooklyn, donat Orez Diagrama (Thierry de Duve): vedere de sus a scenei Bar, cu o oglindă teșită Orez Radiografia „Bar” cu corecții evidențiate, prin amabilitatea galeriei Institutului Courtauld din Londra (Thierry de Duve) DESPRE AUTORI Dominique Chateau este profesor de estetică la Universitatea Paris I (Panthéon-Sorbonne) și director al Școlii Superioare de Arte Plastice, Estetică și Istoria Artei Publicaţii: La Question de la question de Part Notes sur l'estetique analytique, Danto, Goodman et quelques autres Presses universitaires de Vincennes, ; L'Art comme fait social total L'Harmattan, ; Arts plastiques: archeologie d'une notion Jacqueline Chambon, ; Epistemologie de l'esthetique L'Harmattan, ; Qu'est-ce que Part? L'Harmattan, ; Cinema și Filosofie Nathan, Thierry de Duve este istoric și filozof al artei, profesor la Universitatea din Lille- , autor al designului de cărți despre artă și estetică contemporană A fost organizatorul expoziției „Aici: de ani de artă modernă”, desfășurată în la Palatul Artelor Frumoase din Bruxelles, reprezentantul belgian la Bienala de la Veneția În prezent lucrează la cartea „Arheologia modernismului în pictură” " Claude Imbert este profesor de filozofie la Ecole Normale din Paris, cercetând istoria logicii și teoria imaginii Publicații: Phenomenologies et langues formulaires (PUF, ); Pour une histoire de la logique (PUF, ); autor al traducerii și introducerii la „Eseurile logice și filosofice” G Frege (Senil, ); pregătește în prezent pentru publicare o carte despre anii treizeci și filosofia franceză modernă, precum și o monografie, Baudelaire prozatorul Blenden Kriegel este filosof, profesor universitar, predă filozofia moralei și a politicii la IEP din Paris, la Universitățile Paris I, Lyon și Paris X-Nanterre În prezent lucrează în Biroul Președintelui Republicii Lucrând în laboratorul Collège de France cu Michel Foucault, a luat parte la lucrările comune: My, Pierge Riviere, ayant egorge ma mere, ma soeur et mon frere Un cas de parricide au XIXе siecle presente par Michel Foucault Gallimard/Julliard, ; La Politique de l'espace parisien â la fin de l'Ancien Regime Paris, ; Les machines și guerir Aux origines de l'hopital moderne Paris, și Genealogie des equipements sanitaires Paris, A publicat numeroase lucrări, printre care: L'Etat et les Esclaves Calmann-Levy, ; L'Histoire â l'âge classique PUF, , voi ; Philosophie de la Republique Pion, David Marie - Doctor în Filosofie și Estetică Publicații: Experience quotidienne et experience esthetique chez Heidegger et Merleau-Ponty: l'inattendu L'Harmattan, Catherine Perrier este lider de seminar în cadrul Departamentului de Filosofie de la Universitatea Paris-X-Nanterre A publicat recent o carte: Les Porteurs d'ombre Mimesis et modernite Belin, Marivonne Season este profesor de filozofie și estetică la Universitatea Paris-X-Nanterre Angajat în studiile de teatru și filozofie ale secolului XX A participat la seminarul lui Michel Foucault despre tex tu Moi, Pierre Riviere, ayant egorge ma mere, ma soeur et mon frere Un cas de parricide au XIXe siecle presente par Michel Foucault Gallimard/Julliard, Publicat Les Theâtres du reel L'Harmattan, ; pregătește pentru publicare o lucrare dedicată lui Miquel Dufresne și un studiu despre Claude Régi Karol Talon-Hugon este șeful Seminarului de Filosofie de la Universitatea din Nice-Sophia, Antipolis Interesele sale de cercetare sunt în domeniile esteticii și sensibilității, în special în epoca clasică Printre cele mai recente lucrări ale ei: L'Esthetique PUF, coli „Que sais-je?”, ; Guta et deguta L'art peut-il tout montrer? J Chambon, Rashida Tricky este profesor de estetică la Universitatea din Tunis și președinte al Asociației Tunisiane de Estetică și Poetică Din publicații recente: L'Esthetique du temps pictural Tunis: CPU, și participarea la compilația L'Image Deleuze, Foucault, Lyotard Sub directia lui Thierry Lenain Vrin, CONŢINUT Sezonul Marivonne Introducere Pictura Manet Michel Foucault Pictură de Manet (textul cursului) Michel Foucault, uite Rashida Tricky Foucault în Tunisia Karol Talon-Yugon Manet sau confuzia spectatorului David Marie Față/întoarcere sau spectator în mișcare Thierry de Duve "Oh! Coamă! " Cum a proiectat Manet „Bar în Folies Bergère”? Catherine Perrier Modernismul lui Foucault Castelul Dominique Formarea discursivă în estetică Blunden Kriegel Artă și o privire vorbăreț Claude Imbert Drepturi de imagine Lista ilustrațiilor Despre autori Michel Foucault TABLA MANET CU ANEXA: MICHEL FOUCAULT, VEDERE Redactor al editurii R M Gerasimov N R Zyankina Semnat pentru publicare Format ^ '/ Hartie offset Set „Petersburg” Imprimare offset Conv cuptor l Uch -ed l Tip de zak nr Editura „Vladimir Dal” , Sankt Petersburg, st Sovetskaya, Tipărit din folii transparente gata făcute la Întreprinderea Unitară de Stat „Imprimeria” Nauka „ , Sankt Petersburg, linia a -a, MICHEL FOUCAULT Prelegerea Michel Foucault „Pictura Manet” a fost citită în în Tunisia și a fost considerată pierdută multă vreme Acest text, restaurat datorită eforturilor cercetătorilor lucrării sale, este singura urmă a unei cărți nescrise despre celebrul artist francez Edouard Manet Foucault oferă o analiză virtuoasă a celor mai faimoase pânze ale lui Manet, folosind procedeele de cercetare „arheologică” care l-au făcut celebru Textul lui Foucault însoțește o serie de articole, care se bazează pe colocviul din noiembrie Michel Foucault, a Look Această publicație vă permite să aruncați o privire nouă asupra uneia dintre cele mai interesante perioade din opera lui Foucault, precum și asupra artei lui E Manet Cartea este destinată filozofilor, istoricilor, criticilor de artă și oricărei persoane interesate de starea actuală a gândirii estetice 